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ОТЪ  АВТОРА. 


Книгу  мою  назвалъ  я  просто:  „Театральное  Ис- 
кусство." Прошу  не  смотрѣть  на  нее,  ни  какъ  на  ру- 
ководство, ни  какъ  на  вполнѣ  обработанный  опытъ 
теоріи.  Она  —  ни  то,  ни  другое.  Въ  ней  собралъ 
я  результаты  моихъ  чтеній,  думъ,  наблюденій  и 
изслѣдованій;  всего  моего  драматургическаго  опыта, 
въвидѣ  отдѣльныхъ  этюдовъ,  изложенныхъ  въ  систе- 
мѣ.  Есть  тутъ  извлеченія  изъ  чу жихъ  трудовъ,  казав- 
шихся мнѣ  существенными  для  ознакомленія  съ  науч- 
ной стороной  дѣла;есть  выдержкиизъ  моихъ, уже  напе- 
чатанныхъ,  статей;  остальное  составилъ  и  изложилъ  я 
заново.  Я  не  могъ  вдаваться  въ  слишкомъ  болыпія  по- 
дробности: иначе  книга  вышла-бы  уже  черезчуръ  об- 
ширна. Мнѣхотѣлось  только  задѣтьвсѣ  главныевопро- 
сытеатральнаго  творчества,  какъ  повыработкѣ  выра- 
зительныхъ  средствъ  исполнителя,  такъ  и  по  совокуп- 
ности сценическаго  дѣла.  Вопросъ  системы  —  важ- 
нѣе  всего  остальнаго,  когда  разбирается  какой  ни- 
будь матерьялъ.  Можно  написать  цѣлые  томы  о  те- 
атрѣ  и  искусствѣ  актера,  и,  всетаки,  не  дать  ника- 


кой  руководящей  нити  тѣмъ,  кто  желалъ-бы  выб- 
раться изъ  хаоса  замѣчаній  и  правилъ,  накопивших- 
ся въ  театральной  традиціи  и  рутинѣ.  Не  мнѣ  су- 
дить, въ  какой  степени  указываю  я  эту  руководящую 
нить;  но  не  надо  забывать,  что  мой  трудъ — первый 
въ  своемъ  родѣ,  на  русскомъ  языкѣ.  По  крайней 
мѣрѣ,  я  старался  держаться  научно  -  философскаго 
принципа;  какой  я  считаю  самымъ  плодотворнымъ, 
въ  примѣненіи  ко  всякой  области  вѣденія.  Основ- 
наго  міровоззрѣнія ,  положеннаго  мною  краеуголь- 
нымъ  камнемъ  всѣхъ  моихъ  критическихъ  пріемовъ  и 
выводовъ,  не  хочу  я  никому  навязывать.  Г>ыло-бы 
только  непростительно,  съ  моей  стороны,  искажать 
и  переиначивать  факты,  въ  угоду  извѣстной  доктри- 
нѣ.  Сколько  мнѣ  кажется,  я  въ  этомъ  не  прови- 
нился. Я  указываю  на  то,  что  люди  науки  разрабо- 
тали въ  тѣхъ  областяхъ  знанія,  съ  которыми  вся- 
кій  развитой  сценическій  артистъ  долженъ  познако- 
миться; но  я  вовсе  не  преувеличиваю  значенія  на- 
учныхъ  данныхъ  и  не  принимаю  на  вѣру  многихъ 
лоложеній  гадательнаго  характера.  Въ  отдѣлахъ 
^выразительныхъ  движеній"  и  „декламаціи"  я  на- 
шелъ  нужнымъ  подробнѣе  изложить  изслѣдованія  съ 
научной  подкладкой,  потому  что  положительный  за- 
пасъ  сценическаго  искусства  еще  очень  не  великъ. 
Но  и  тутъ  не  выставляю  я  безусловной  истиной 
того,  что  недостаточно  разработано  строгимъ  мето- 


домъ.  Эти  части  книги  могутъ  вызвать  недоумѣніе» 
Мнѣ  замѣтятъ,  пожалуй,  что  въ  числѣ  спеціальныхъ 
ея  читателей  не  найдется  людей,  имѣющихъ  на- 
столько научнаго  образованія,  чтобы  усвоитъ  хоро- 
шенько все  ими  прочитанное.  На  это  я  скажу:  кни- 
га моя  назначается  гораздо  больше  для  готовящихъ 
себя  въ  актеры,  чѣмъ  для  тѣхъ,  кто  уже  давно  дѣй- 
ствуетъ  на  еценѣ.  А  въ  молодомъ  сценическомъ 
поколѣніи  желалъ-бы  я  найдти  другіе  задатки,  дру- 
гую научно-литературную  и  художественную  подго- 
товку. Думаю  также,  что,  кромѣ  актеровъ,  суще- 
ственные вопросы  театральнаго  искусства  возбуж- 
даютъ  интересъ  многихъ  образованныхъ  людей:  ре- 
дензентовъ,  аматеровъ,  простыхъ  читателей  и  зри- 
телей. Да  еслибъ  спеціальный  кругъ  читателей  и 
оказался  совершенно  неприготовленнымъ  къ  полному 
усвоению  себѣ  нѣкоторыхъ  частей  книги,  въ  нее, 
всетаки,  необходимо  было  ввести  то,  что  добыто  и 
указано  знаніемъ  и  что,  конечно,  предполагаетъ 
предварительное  научное  развитіе.  Иначе  нельзя 
поступать  ни  въ  какомъ  теоретическомъ  изложеніи. 
Совершенно  популярный  тонъ  былъ-бы,  по  моему, 
неумѣстенъ.  Онъ  заключалъ-бы  въ  себѣ  Фальшь. 
Читатель,  просмотрѣвши  извѣстную  главу,  думалъ- 
бы,  что  онъ  все  отлично  усвоилъ  себѣ,  тогда  какъ, 
ла  самомъ  дѣлѣ,  онъ  понялъ  формы  обобщенія,  а  не 
сущность  ихъ,  если  не  имѣлъ  должной  подготовки. 


Поэтому,    я   и   употребляю,   въ  изложеніи   моемъг 
слова  и  термины,  присвоенные  философскому  и  на- 
учному языку,  каковы  напримѣръ:  субъектъ,  объ- 
екта, моментъ,  эмпиризмъ,    синтезъ,   методъ 
и  т.  п.    Дѣлаю  я  это  ужь  конечно  не  изъ  желанія 
щеголять  мудреными  словами,  и  весьма-бы  жалѣлъ. 
еслибъ    они    отвратили  читателя  отъ  моей  книги. 
Но  въ  болыпинствѣ    случаевъ    трудно    подъискать 
для  нихърусскіе  синонимы,  употребляя  не  литера- 
турные обороты,  а  болѣе  точные,  принадлежащие  къ 
языку,  гдѣ  каждое  изъ  означенныхъ  слоьъ  имѣетъ 
вполнѣ  законченный  смыслъ.  То,  что  доступно  обра- 
зованнымъ  читателямъ,  то  должно  быть  доступно  и 
развитымъ  актерамъ-  Если,  до  сихъ  поръ,  громкая 
извѣстность  могла  быть   достигаема,  на  сценѣ,  од- 
нимъ  талантомъ  и  навыкомъ,  то  такъ  дѣло  уже  не 
можетъ  больше  идти:  съ  этимъ  навѣрно  согласится 
всякій,  думавшій,  сколько  нибудь,  о  судьбахъ  теа- 
тральнаго  искусства.     И  лучшая   награда  каждаго, 
желающаго  внести  свою  лепту  въ  запасъ  раціональ- 
ныхъ  обобщеній,  пригодныхъ  актеру  —  возбужденіе 
въ  сценическихъ  дѣятеляхъ  умственной  работы,  ве- 
дущей къ  цѣльному  художественному  развитію.  Гдѣ 
я  ни  былъ  въ  западной  Европѣ,  вездѣ  находилъ  я, 
въ  средѣ  актеровъ,  недостаточность  общаго    обра- 
зованія;  но  тамъ  —  гораздо  больше  арена  практи- 
ческая изученія,  чѣмъ  у  насъ;  театральная  крити- 
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ка  трезвѣе;  вкусъ  публики  опредѣленвѣе;  многіе  хо- 
рошіе  пріемы  техники  и  мастерства  нередаются  по 
традиціи.  У  насъ  же,  каждый  начинающій  —  въ 
полномъ  смыслѣ  самоучка.  Ему  нѣтъ  почти  никакой 
возможности — выбиться  на  вѣрный  и  прямой  путь., 
безъ  огромнаго  прирожденнаго  таланта  и  чутья. 
Только  умственный  анализъ,  обращенный  на  во- 
просы театральнаго  искусства,  можетъ  отрезвить 
его.  Онъ  долженъ,  прежде  всего,  укрѣпиться  въ  из- 
вѣстныхъ  основныхъ  принципахъ.  Онъ  долженъ 
знать:  какому  испытанно  подвергнуть  себя,  чтобы 
убѣдиться  въ  своихъ  сценическихъ  дарованіяхъ.  А 
дѣло  это  стоить  труда.  Прошло  то  время,  когда 
одни  только  отщепенцы  общества  кидались  на 
сцену.  Теперь  сценическая  карьера  —  почтенна  и 
выгодна.  Она  даетъ  артисту  мѣсто,  равное  съдѣя- 
телями  другихъ  отраслей  творчества,  и,  весьма  часто, 
оплачиваетъ  трудъ  его  лучше,  чѣмъ  это  дѣлается 
въ  остальныхъ  либеральныхъ  профессіяхъ.  Но  не 
однимъ  счастливцамъ  подмостокъ  дано  въ  удѣлъ: — 
двигать  впередъ  сценическое  творчество  и  разно- 
сить, посредствомъ  его,  великую  идею  театра.  Въ 
нашемъ  отечествѣ  трудъ  актеровъ,  играющихъ  на 
самыхъ  жалкихъ  сценахъ,  долженъ  возбуждать  со- 
чувствіе  всякаго,  кому  дороги  успѣхи  нашей  об- 
разованности. Этимъ  скромнымъ  труженникамъ  шлю 
я  горячій  привѣтъ  и  вѣрю,    что  настанетъ  время. 
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когда  люди  съ  разностороннимъ  развитіемъ  не  бу- 
дутъ  пренебрегать  ихъ  долей. 

Изъ  всѣхъ  друзей  театральнаго  искусства,  съ 
какими  приводилось  мнѣ  сталкиваться,  приношу 
глубокую  признательность  высочайшему  мастеру 
сценической  дикціи,  профессору  декламаціи,  въ  Па- 
ри;^, Ашилю  Рикуру,  укрѣпившему  во  мнѣ,  путемъ 
практическая  преподаванія,  тѣ  теоретическія  нача- 
ла, которыя  я  провожу  въ  моей  книгѣ. 

Бесѣды  мси  о  театральномъ  искусствѣ  въ  „С- 
Петербургскомъ  Собраніи  Художниковъ"  были  са- 
мымъ  краткимъ  изложеніемъ  содержанія  -зтой  книги; 
что  я  и  заявляю  здѣсь  во  избѣжанія  недоразумѣній: 
иначе  книгу  принялп-бы,  пожалуй,  за  изданіе  самыхъ 
бесѣдъ.  Уже  около  двухъ  лѣтъ  трудъ  мой  приготов- 
ленъ  къ  печати,  и  не  явился  раньше  по  причинамъ, 
отъ  меня  совершенно  независящимъ.  Мои  прошло- 
годніе  слушатели  найдутъ  въ  ней  развитіе  всей 
пройденной  со  мною  программы.  Говорю  имъ  ис- 
креннее спасибо  за  ихъ  сочувствіе  моему  одинокому 
почину.  Если  върядахъихъ,я  замѣчалъ  всего  меньше 
людей,  которымъ,  въ  первую  голову,  слѣдовало-бы 
откликнуться  на  подобную  попытку,  меня  поддер- 
живала надежда,  что  всѣ  «званые»,  и  явившіеся 
на  зовъ  будутъ,  въ  то  же  время,  и  „избранными". 


ВВЕДЕНІЕ. 


Главной  задачей  всякаго  изслѣдователя  должно  быть  опре- 
дѣленіе  гранпцъ  той  области  вѣденія,  которую  онъ  изучаетъ. 
Такія  отрасли  искусства,  какъ  пластика,  живопись,  музыка, 
поэтическое  творчество  уже  обособлены,  болѣе  или  ыенѣе? 
фплософскимъ  анализомъ  и  синтезомъ;  указаны  ихъ  грани  и 
точки  соприкосновенія.  Театральное  же  искусство  до  сихъ 
поръ  еще  не  вышло  изъ  области  эмпиризма;  его  особенности 
не  достаточно  опредѣлены;  не  выяснено  еще,  раціональнымъ 
путемъ,  отношеніе,  существующее  между  нимъ  и  остальными 
твидами  искусства. 

На  вопросъ:  возможна  ли  теорія  театральнаго  искусства? 
мы  отвѣчаемъ:  теоргя,  въ  смыслѣ  законченной  доктрины,  съ 
прочными  началами  и  строго  выработаннымъ  методомъ  пз- 
слѣдованія,  въ  настоящій  моментъ,  находится  еще  въ  заро- 
дышѣ;  но  для  того,  чтобы  она  могла  поскорѣе  сложиться, 
слѣдуетъ  привести  накопленную  уже  массу  фактовъ  и  наблю- 
деній  въ  связь  съ  тѣми  положительными  данными,  какія  до- 
ставляем намъ  природа  человѣка  и  съ  совокупностію  воз- 
зрѣніп,  служащихъ  передовому  движенію  нашей  эпохи. 

Не  считаемъ  нужнымъ  вдаваться  въ  полемику  съ  тѣми  ру- 
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тинными  скептиками,  которые  не  допускаютъ  самой  идеи 
теоріи  театральнаго  искусства.  Лучше  будетъ  привести  мнѣ- 
ніе  едвали  не  единственнаго  русскаго  практика,  писавшаго 
объ  этомъ: 

«Я  еще  помню  время,  говорить  онъ,  когда  отвергали  са- 
мую возможность  ея  существованія  (т.  е.  существованія  тео- 
рия театральнаго  искусства),  доказывая  при  этомъ  и  совер- 
шенную ея  безполезность  на  томъ  основаніи,  что  теорія 
не  можетъ  научить  хорошо  играть  —  совершенно  вѣр- 
но!  Но  —  не  можетъ  ли  она  помочь  хорошо  играть?» 

«Что  такое  теорія  вообще?  —  Собраніе  правилъ,  добы- 
тыхъ  путемъ  опыта  для  производства  чего  либо.  У  всѣхъ 
пзящныхъ  искусствъ  есть  своя  теорія;  она  есть  у  музыки, 
у  живописи,  ваянія,  архитектуры.  Какъ  же  не  быть  теоріи 
для  искусства  актера?  Развѣ  можно,  выучивъ  только  наизусть 
роль,  выйдти  на  сцену  и  играть?  —  Едва  ли!  Не  нужно  ли 
прежде  того  получить  понятіе  о  томъ,  какъ  говорить  на 
сценѣ,  какъ  стоять,  какъ  входить  и  выходить,  повертываться 
садиться,  вообще  какъ  держаться  на  сценѣ,  какъ  падать  (въ 
обморокъ  и  просто  на  полъ),  какъ  плакать  и  смѣяться,  уми- 
рать и  приходить  въ  себя,  и  пр.  и  пр.  и  пр.;  наконецъ 
какъ  костюмироваться  и  гримироваться  ?  Мы,  актеры,  выро- 
стающіе,  такъ  сказать,  на  сценическихъ  подмосткахъ,  мы 
незамѣтно  для  насъ  самихъ,  шутя,  вбираемъ  въ  себя  боль- 
шую половину  этой  механики;  остальное  подскажутъ  намъ 
учитель,  товарищи,  режиссеръ,  критика,  собственный  опытъ; 
но  молодой  человѣкъ  никогда  не  бывшій  на  сценѣ  и  посту- 
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пившін  въ  драматическій  классъ  прямо  съ  гимназическое: 
скамьи,  какъ  онъ  справится  съ  этимъ?  Ясно,  для  него  на- 
добно всѣ  эти  правила  собрать  и  привести  въ  систему:  сперва 
пусть  онъ  ихъ  заучитъ,  а  потомъ  и  прпмѣняетъ  къ  дѣлу>. 
«Вотъ  вамъ  и  т  е  о  р  і  я  —  такъ  можно  ли  утверждать 
что  ея  нѣтъ,  быть  не  можетъи  что  она  безпо- 
л  е  з  н  а?    Составить    же  ее  легко:    возьмите  въ  руководство 

4 

Записки    французскихъ ,    англійскихъ  и  нѣмецкихъ    акте- 
ровъ  *).> 

Такое  заявленіе  стараго  исполнителя,  кончившаго  жизнь 
свою  въ  званіп  режиссера — весьма  знаменательно  для  рус- 
скихъ  сценпческихъ  художниковъ.  Необходимость  теоріи 
нашла  въ  авторѣ  безусловнаго  защитника;  только  онъ  огра- 
яичиваетъ  ее  наборомъ  эмпарическихъ  фактовъ  и  наблюдены 
и  думаетъ  что  ее  легко  составить  изъ  актерскихъ  записокъ. 
Такая  теорія  6ыла-бы,  однакожь,  лишена  всякой  прочной  осно- 
вы. Чтеніе  записокъ,  веденныхъ  въ  разныя  эпохи  знаменитым^ 
актерами,  приводить  мыслящаго  человѣка  въ  убвжденію  ёвъ 
томъ,  что  «ни  одна  сценическая  знаменитость  не  поднималась 
до  высоты  научно-философскаго  принципа,  не  освободилась, 
въ  своихъ  обобщеніяхъ,  отъ  чисто  литературныхъ  и  метафи- 
зическихъ  фразъ.  Можно  быть  прекраснѣйшимъ  исполните- 
лемъ,  и  всетаки  высказывать    совершенно    неосновательныя 


*)  Проэктъ  драматическаго  класса  при  С.-Петербургскомъ  Театраль- 
ность Училищѣ  Составилъ  Е.  И.  Вороновъ.  СПБ.  1868  года.  Стр. 
16  -  17. 
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положенія  и  сбивать    ими  людей,  у  которыхъ  мало  прирож- 
денная таланта,  помогающаго  актеру  находить  вѣрные  жесты 
и  интонаціи.  Если  отдѣльныя  замѣчанія  актеровъ  не  подвер- 
гнуты научно-философской  критикѣ,  они  ни  въ  какомъ  слу- 
чаѣ  не  составятъ  теоріи  театральнаго  искусства  и  не  дадутъ 
никому  руководящей  нити  для  выработки  изъ   себя  сценпче- 
скаго    художника.    Парижская  консерваторія,  гдѣ  театраль- 
ному  искусству  обучаютъ  разомъ  четыре  актера — профессора, 
служитъ   лучшимъ  доказательствомъ   справедливости  нашего 
довода.    Ученикъ,  получившій  на  выпускномъ  экзаменѣ  пер- 
вую награду,    съумѣетъ  хорошо  продекламировать  монологъ 
прилично  войти  и  сѣсть,  красиво  упасть  на  полъ;  но  онъ  не 
составилъ    себѣ  никакой    совокупности  правилъ  и  пріемовъ, 
объединенныхъ    между   собою   научно-эстетическими  положе- 
ніями.  Онъ  и  останется  весь  свой    вѣкъ  простымъ    эмпири- 
комъ  и  потеряетъ  множество  силъ  даромъ. 
•  Авторъ    приведеннаго  нами     заявленія     исправляетъ   не- 
дооточность     своего  взгляда  на  теорію  сценическаго  искус- 
ства,   доказывая    въ    томъ    же     «Проэктѣ»    неофсодимость 
основательнаго  знакомства  съ  природой  человѣка.  Приведемъ 
еще  его  собственныя  слова. 

«Образованіе,  необходимое  для  сценическаго  дѣятеля,  опре- 
деляется самымъ  родомъ  его  деятельности». 

«Что  призанвъ  онъ  изображать?» 

«Чел  о  вѣ  ка». 

«Можно  ли  изображать  то,  чего  не  знаешь,   чего  не  изу- 
чилъ  обстоятельно?» 
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«Нѣ  тъ.» 

«Стало  быть  въ  основу  его  обрззованія  должно  поставить 
изученіе  человѣка.» 

«Въ  самомъ  дѣлѣ  странно,  что  мы,  артисты,  цѣлый  вѣкъ 
свои  проводящіе  въ  томъ,  что  пзображаемъ  человѣка  во  всѣхъ 
фазахъ  его  дѣятельностп,  во  всѣхъ  его  взрывахъ  страстей, 
во  всѣхъ  оттѣнкахъ  его  добродѣтелеп  и  пороковъ,  въ 
дѣтствѣ  нашемъ,  во  время  нашнхъ  школьныхъ  годовъ,  не  по- 
лучаемъ  о  немъ  нп  малѣйшаго  понятія!  Всѣ  и'зящныя  искус- 
ства родственны  между  собою,  слѣдовательно  и  методъ  уче- 
нія  долженъ  быть  для  нихъ  одинаковъ;  а  между  тѣмъ,  какъ 
жпвоппсецъ,  имѣющій  задачей  изображать  человѣка  лині- 
ямп  и  краской,  и  то  преимущественно  съ  его  физи- 
ческой стороны,  посвящаетъ  на  пзученіе  только  однаго  ега 
тѣла  большую  половину  своего  пребыванія  въ  академіи, 
мы,  артисты,  имѣющіе  задачу,  несравненно  обширнѣйшую: 
собственнымъ  словомъ  и  тѣломъ  передавать  дѣй- 
ствія  душп  во  всевозможныхъ  ея  проявленіяхъ,  мы 
являемся  на  сценнпческія  подмостки,  зная  о  душѣ  столько 
же....  Ну!  сколько  и  о  тѣлѣ  человѣка,  т.  е.  рѣшительно- 
нпчего  не  знаемъ!> 

«Для  живописца  по ^самымъ  требованіямъ  и  цѣлп  искус- 
ства, тѣло  человѣка  составляетъ  главнѣйшій  предметъ  пзуче- 
нія— для  актера  же  на  первомъ  планѣ  стоить  душа,  стало 
быть  п  образованіе  его  должно  начинаться  изученіемъ  дѣп- 
ствіп  душп.    Познакомьте  его  съ 
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ПСИХОЛОГІЕЙ, 

именнно:  сперва  дайте  ему  общія  понятія  о  душѣ  и  ея  дѣй- 
ствіяхъ,  потомъ  подробно  изложите  ученіе  о  страстяхъ.» 

«Все  искусство  актера  основано  на  вѣрной  передачѣ  стра- 
стей, а  могу  ли  я  прибрать  настоящія  краски  для  выраже- 
нія  какой  либо  страсти,  если  мнѣ  неизвѣстно  вполнѣ,  что 
она  такое,  отчего  она  происходить?  Какъ  напримѣръ, 
выражу  я  с-е  р  д  ц  е  (разсерженность),  негодованіе, 
гнѣвъ,  бѣш  е  не тв  о,  ярость?  —  Положпмъ,  я  знаю,  что 
это  все  оттѣнки  одной  страсти,  но  какъ  же  я  иередамъ  эти 
оттѣнки  в  ѣ  р  н  о,  если  въ  умѣ  моемъ  не  будетъ  яснаго  о 
нихъ  представленія?> 

«Страсть,  владѣющая  душой  человѣка,  выказывается  въ 
положеніи  его  т  ѣ  л  а,  въ  выраженін  лица,  звукѣ  голоса, — 
поэтому  тѣло,  лицо,  голосъ  суть  орудія,  которыми 
дѣйствуетъ  страсть.  И  такъ,  узнавъ  что  такое  страсть,  преж- 
де чѣмъ  начну  ее  передавать  другимъ,  не  долженъ  ли  я, 
для  болѣе  вѣрной  передачи,  напередъ  с  а  мъ  поближе  позна- 
комиться и  съорудіями,  которыми  она  дѣйствуетъ,  и 
съ  самымъ  образомъ  дѣйствія  ея  въ  этихъ  орудіяхъ?  — 
Конечно  долженъ — иначе,  въ  состояніи  ли  я  вѣрно 
передать  ее  въ  моемъ  тѣлѣ,  въ. моемъ  лицѣ  и  голосѣ,  если 
не  знаю,  какими  путями,  какими  каналами  она  пробѣгаетъ 
въ  тѣлѣ  человѣка  вообще,  на  какія  струны  въ  немъ  бьетъ, 
яакія  нити  задѣваетъ?  —  Познакомьте  же  ученика  съ 
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ФИЗІОЛОИЕІІ, 


именно:  съ  нервной  системой,  отправленіямп  кровп,  дѣйстві- 
ями  ея  на  сердце  п  на  мозгъ,  а  черезъ  нпхъ  п  на  голосъ»  *). 

Мы  впдимъ,  стало  быть,  что  п  единственный  практпкъ,  писав- 
шій  у  насъ  о  теоретически  мъ  препод аваніи  театральнаго 
искусства,  вводптъ  въ  программу  основательное  пзученіе  при- 
роды человѣка.  Но  онъ  не  продумалъ,  надлежащпмъ  обра- 
зомъ: — что  именно  поставить  краеугольнымъ  камнемъ  въ 
пзученіп  человѣка,  прпмѣненномъ  къ  сценпческпмъ  цѣлямъ. 
Прпзнавъ  за  актеромъ  спеціальность  изображенія  страстей, 
авторъ  вдается  въ  литературно-метафизическій  дуалпзмъ  и 
лредлагаетъ  пзучать  сначала  душевныя  движенія,  а  потомъ 
тѣло  человѣка.  Такой  путь  лишенъ  научнаго  основанія.  Съ 
фпзіологіп-то  и  слѣдуетъ  начинать  теоретическое  раз- 
витіе  всякаго,  готовящаго  себя  въ  сценпческіе  художники. 
Въ  пемъ  слѣдуетъ  поселить  незыблемое  убѣжденіе  въ  томъ^ 
что  душевная  жизнь,  во  всѣхъ  ея  ироявленіяхъ,  невозможна 
для  пзученія  иначе,  какъ  въ  формѣ  тѣлесныхъ  вырази- 
тельныхъ  двпженій.  Только,  физіологпческую 
правду  можемъ  мы  засвпдѣтельствовать  точнымъ  путемъ. 
Только указаніемъ  на  тѣ  плп  пныя  тѣлесныя  проявлены, 
установленныя  научнымъ  опытомъ,  можемъ  мы  контролиро- 
вать правду  плп  ложь  пзображенія  страстей. 

Прп  всемъ  томъ,  что  фпзіологияескія  данныя  недостаточ- 


)  См.  тамъ-же. 


•      і8 

но  обработаны,  въ  сценпческомъ  смыслѣ,  только  тотъ  до- 
стпгнетъ  возыожнаго  соотвѣтствія  красоты  съ  фпзіологи- 
ческой  правдой,  кто  ознакомится  съ  главнѣйшііми  результа- 
тами науки  человѣческаго  тѣла,  въ  топ  ея  части,  которая 
прямѣе  относится  къ  актерскому  дѣлу.  Какъ-бы  ни  было  бѣд- 
но  число  реальныхъ  фактовъ,  напримѣръ  хоть- бы  пзъ  обла- 
сти научной  мпмпки,  оно  всетакп  можетъ  служить  прочной 
основой  разумному  воспропзведенію  душевной  жизни.  Съ 
такимъ  запасомъ  легко  привести  всякую  подробность,  во 
внѣшнпхъ  двпженіяхъ  тѣла,  къ  болѣе  простому  двигателю 
и,  опредѣлпвъ  съ  какими  фпзіологпческимп  процессами  свя- 
зана та  или  другая  мышечная  игра,  воздержаться  отъ  всего 
того,  что  не  вытекаетъ  пзъ  настоятельной  физической  на- 
добности. Одна  такая  очистка  выразительныхъ  движеній, 
дѣлаемыхъ  хъ  цѣлью  артистическаго  проявленія  душевной 
жизни  человѣка,  составляетъ  высокое  достоинство  въ  творче- 
скомъ  процессѣ.  Эта  очистка  возможна  только  при  основа- 
тельныхъ  познаніяхъ  по  наукѣ  человѣческой  организаціп. 
Всякому  художественному  обобщенію  должна  предшествовать 
фпзіологическая  правда.  Иначе  у  художника,  который  весь 
свой  вѣкъ  проведетъ  въ  изображены  душевной  жизни  по- 
средствомъ  движеній  собственнаго  тѣла,  не  будетъ  другой 
руководящей  нити,  кромѣ  рабскаго  неосмысленнаго  подра- 
жанія,  или  субъективныхъ  ощущеній  и  порывовъ.  Правда г 
нервная  физіологія  нуждается  еще  въ  разработкѣ  мно- 
жества первичныхъ  фактовъ,  прежде  нежели  получится 
возможность  строить  на  точныхъ  физіологическихъ  данныхъ 
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истпнно-научную  пспхологш;  но  это-то  п  не  позволяетъ  вда- 
ваться въ  дуализмъ  п  набивать  голову  тѣхъ,  кто  идетъ  въ 
актеры,  ноложеніями  и  абсолютами  метафизической  психологіи. 

Мы  нарочно  остановились  на  недодуманности,  усмотренной 
нами    въ    «Проэктѣ»     русскаго     практика,    чтобы   сразу-же 
устранить     всякую    недомолвку    въ    такомъ    существенномъ 
вопросѣ.    Но  намъ  довольно  и  того,    что    имъ    энергически 
заявлена  необходимость     научнаго    грунта,   который    одинъ 
можетъ  послужить  выработкѣ  теоріи  сценическаго  искусства. 
Признавая  эту  теорію  возможною  и  полезною,  русскій  прак- 
тикъ  не  хотѣлъ   останавливаться   на  вопросѣ  самостоятель- 
ности   театральнаго   искусства,    по    самому    смыслу    своего 
педагогпческаго  «Проэкта».  Вопросъ-же  этотъ,  находящейся 
въ  непосредственной  связи  съ    опредѣленіемъ  границъ  твор- 
чества  актера,    далеко    еще  не  сданъ    въ    архивъ.     Въ  са- 
мое  иослѣднее  время    разбирали   его    люди,    занимающееся 
сценическимъ  преподаваніемъ,  п  одинъ  изъ  очень  развптыхъ 
современныхъ  нѣмецкихъ  актеровъ  говоритъ,  въ  «Чтеніи»   о 
сценическомъ  призваніи,  слѣ дующее: 

«Я  полагаю,  что  моя  первая  задача — разобрать  вопросъ 
такъ  часто  поднимаемый:  въ  какой  мѣрѣ  можетъ  быть  при- 
числено къ  пскусствамъ  сценическое  дѣло?  —  Думается  мнѣ, 
что  вопросъ  этотъ  разрѣшается  невозможностію  одному  чело- 
вѣку  выполнять  собою  совокупность  сценическаго  творчества. 
Для  нея  нужна  совмѣстная  деятельность  многихъ  лицъ.  Но 
хотя  и  нельзя  отказать  такому  коллективному  творчеству  въ 
значеніи  художественнаго   продукта;    съ  діугой   стороны,  не 
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слѣдуетъ  забывать,  что  только  отдѣльные  художники,  оду- 
шевленные творческпмъ  талантомъ,  могутъ  способствовать 
желанному  результату  *).» 

Странно  становится  видѣть,  до  спхъ  поръ,  въ  сужденіяхъ 
о  театральномъ  пскусствѣ:  нетвердость  п  колебанія  по  во- 
просу о  его  сущности,  не  смотря  на  то,  что  искусство  это 
существуетъ  сотни  и  тысячи  лѣтъ  и  въ  настоящее  время 
пграетъ  самую  крупную  роль  въ  художественной  жизни  ци- 
вилизованнаго  человѣчества.  Но  на  это  есть  причина:  недо- 
статочное развитіе  раціональной  сценической  критики;  а  кри- 
тика, въ  свою  очередь,  не  двигалась  по  отсутствию  научно - 
эстетическаго  изученія  самаго  искусства.  За  весьма  немно- 
гими исключеніями,  она  не  выходила  пзъ  обще-литератур- 
ныхъ  фразъ  и  опредѣленій,  въ  которыхъ  и  теперь  пребы- 
ваетъ.  Журналистика  наводнена  вездѣ  фельетонами,  гдѣ 
разбирается  игра  актеровъ.  Издается  многое  множество  те- 
атральныхъ  журналовъ  и  газетъ,  п  всетакп  мы  не  впдпмъ 
въ  рецензіяхъ  прочно  установившихся  положеній,  вполнѣ 
точныхъ  характеристику  ясно  выраженныхъ  требованій. 
Хотя  рецензенты  п  не  виноваты  въ  томъ,  что  теорія  теат- 
ральнаго  искусства  не  выработалась,  но  большинство  пхъ 
могло-бы  приступать   къ  своему   дѣлу  съ  гораздо  большпмъ 


*)  Бег  8сЬаизріе1егЬегиГ  іп  кшібіІегізсЬег ,  ^евеШсІіаШісЪег  ипсі 
зіШісЬег  ВегіеЬші^.  Ѵогіеэип^,  ^еЬаИ;еп  іт  «  ѴѴізгепзсЪаШісЬеп  Су- 
кіиз»  2Ц  Бгезйеп  ат  22  ІЯоѵетЪег  1869,  ѵоп  Етіі  ЛѴаШіег,  к.  з.  НоГ- 
зсЪаизріеІег.  Бгезіеп.  Уег1а§-  ѵоп  ТУоЫетаг  Тіігк.  1870.  Стр.  2. 
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запасомъ  знаній,  относящихся  къ  актерскому  дѣлу.  Во  Фран- 
ціи,  театральная  критика  ведется  болѣе  специальными  людьми, 
чѣмъ  напримѣръ  у  насъ,  но  всетаки  безъ  настоящей  подго- 
товки. Хорошая  сторона  парижской  сценической  журнали- 
стики заключается  однакожь  въ  томъ,  что  оттѣнки  игры  под- 
мѣчены  будутъ  множествомъ  рецензентовъ  и  доставятъ  бога- 
тый матеріалъ  обобщителю.  —  Путемъ-же  научно- философ- 
скимъ,  французская  критика  вовсе  не  двигается,  послѣ 
Дидро,  котораго  слѣдуетъ  признать  первымъ  дѣятелемъ  по 
теоріи  театральнаго  искусства.  Не  мало  найдется  книгъ, 
написаныхъ  французскими  актерами  и  любителями  театра: 
съ  цѣлью  собрать  всѣ  сценическія  правила;  но  такіе  сбор- 
ники не  поднимаются  выше  голаго  эмпиризма  *).  Въ  Гер- 
маніи,  сценическая  критика  разработывалась ,  повидимому, 
серьезнѣе,  чѣмъ  во  Франціп;  но  ея  результаты  не  осо- 
бенно блестящп.  Несмотря  на  то,  что  уже  въ  восьм- 
надцатомъ  столѣтіи,  нѣмецкая  литература  обладала  даро- 
витымъ  изслѣдованіемъ  о  мимикѣ— Энгеля,  котораго  мы  ста- 
вимъ  рядомъ  съ  Дидро,  критика  ударилась  въ  апріорическія 
положенія  литературнаго  идеализма.  Послѣднее  ея  слово 
сказалось  въ  трудѣ  д-ра  Ретчера,  извѣстнаго  спеціалиста  по 
драматургіи  **).  Хотя  авторъ  еяижелаетъ  обработать  теат- 


*)  См.  Ъе  Сотёсііеп  раг  М.  Кетоікі  <1е  ЗаіпІе-АІЬіп.  Рагіз.  1825 
І/агІ  (1и  ТЬёаіге  раг  Егапсоіз  КіссоЬопі.  Рагіз  МБССЬ.  І/агЪ  Шёаігаі 
раг  8атзп.  Рагіз    1865. 

**)  Віе  Кііпзі  (іег  сігатаизсііеп  БагзЬеІІип^.  іп  іЬгет    ог^апізсЪеп 
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ралъное  искусство  научнымъ  путемъ.  но  въ  его  кнпгѣ  го- 
раздо больше  метафпзпческихъ  общихъ  мѣстъ,  чѣмъ  прямыхъ 
реальныхъ  наблюденій.  Теоретическіе  выводы  не  сводятся  на 
научные  факты;  а  пзложеніе  облечено  въ  тяжелую  діалектн- 
ку,  истекающую  пзъ  призяанія  абсолютныхъ  пдеаловъ,  не 
совмѣстныхъ  съ  методомъ,  усвоеннымъ   точнымъ  знаніемъ. 

Русская  сценическая  критика  еще  менѣе,  чѣмъ  критика 
запада,  способствовала  выработкѣ  теоріи  театр'альнаго  искус- 
ства. Думаемъ,  что  это  мнѣніе  не  нуждается  въ  подробныхъ 
доводахъ. 

Настала  пора  вывести  сценическое  искусство  изъ  анар- 
хіи  произвольныхъ  положеній;  а  для  этого  слѣдуетъ  призвать 
науку  п  ея  анализъ.  Если-бъ  даже  научный  методъ  и  сдѣ- 
лалъ  въ  прпмѣненіп  къ  имѣющемуся  матеріалу  мало  поло- 
жптельнаго,  то  онъ  всетаки  очистить  поле  дальнѣГинихъ  дѣй- 
ствій  отъ  наноснаго  сора  и  хлама.  Лучше  объявить  полное 
отсутствіе  раціональныхъ  нравилъ  искусства,  коли  пхъ  не 
существуетъ,  чѣмъ  набивать  голову  сценическихъ  исполни- 
телей пустой  произвольной  номенклатурой  рутпнныхъ  пріе- 
мовъ,  или  звонкими  дутыми  фразами,  которыя  фельетонисты 
и  рецензенты  строятъ  походя,  прикрывая  ими  полное  отсут- 
ствіе  трезваго  взгляда  на  дѣло  и  серьезнаго    знакомства  съ 


ЯиэаттепЪап^е  "ѵѵніззепзсІіаШісЪ  епідѵіскеіі;  ѵоп  Лг.  НеіпгісЬ  ТЪеосІог 
КоізсЬег.  Ъѵѵеііе  ѵегтеЪгіе  АиПа^е.  Ъеір2І§\  Ѵегіа^  ѵоп  ОМо  ^Ѵідаікі 
1864.  См.  также  Тііеогіе  (іег  ЗсЪаизріеІкшізІ;  ѵоп  ТЬигпадеІ.  Не4(іе1- 
Ьегё  1836. 
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нимъ.  Къ  сожалѣнію,  сами  сценпческіе  художники  жертвова- 
ли, всегда,  всѣмъ  таланту,  незаботясь  о  развитіп  своей  интел- 
лигенции Если  кто  изъ  нпхъ  и  обладалъ  довольно 
болыппмъ  литературнымъ  образованіемъ,  то  онъ  обращалъ 
его  на  подробности  творчества,  но  не  задумывался  достаточ- 
но надъ  причинной  связью  между  сценическимъ  искусствомъ  и 
законами  человѣческаго  организма.  Да  и  характеръ  дѣятель- 
ности  актеровъ  даетъ  имъ  малую  возможность  сосредоточить- 
ся на  томъ  или  иномъ  вопросѣ,  требующемъ  продолжитель- 
ныхъ  наблюдены.  Талантливость  вела  и  ведетъ  очень 
многпхъ  изъ  нихъ  къ  совершенно  пзвращеннымъ  поня- 
тіямъ,  какъ  вообще  о  театральномъ  пскусствѣ,  такъ  и  о 
собственныхъ  сплахъ  и  дарованіяхъ.  За  исключеніемъ  нѣ- 
сколькихъ  нѣмецкпхъ  артпстовъ,  мы  и  невидали  лично,  что- 
бы актеры,  достигшіе  крупной  известности,  доработывались 
теоретически  до  раціональныхъ  правилъ  и  соображеній.  Даль- 
ше мемуаровъ  анекдотически -литературнаго  характера  никто 
изъ  нихъ  и  нейдетъ.  Поэтому-то,  творчество  отдѣльныхъ 
-блистательныхъ  художниковъ  и  иропадаетъ  такъ  безслѣдно. 
Поэтому-то  каждому  начинающему  и  приходится  вездѣ,  особ- 
ливо у  насъ  въ  Россіи,  проходить  тяжелый  путь  самоучки,  на 
которомъ  талантъ  теряетъ  всегда  половину  своей  силы,  а 
человѣкъ  пріобрѣтаетъ  цѣлый  коробъ  предразсудковъ,  пре- 
тензій,  наивныхъ  заблужденій  и  вредныхъ  личныхъ  замашекъ. 
Одна  панація  предвидится  для  молодой:  генераціи  нашпхъ 
сценическихъ  художниковъ:  подготовка  посредствомъ  разно- 
сторонняя образованія,  до  поступления  на  театральное    по- 


и 

прпще,  а  главное:  пріобрѣтеніе  точныхъ  зпаній  п  научно- 
фплософскаго  склада  мыслей,  которые  всегда  могутъ  слу- 
жить руководящей  нпті.ю  въ  творческпхъ  трудахъ.  Пускай 
всѣ  эмппрпческія  правила,  какія  подготовляющій  себя  въ 
актеры  получптъ  въ  разумно-устроенной  школѣ,  подвергнутся 
самому  строгому  анализу.  А  для  этого  онъ  долженъ  быть 
ознакомленъ  съ  соотвѣтственной  областію  точнаго  знаніятакъ, 
что  бы  не  успокопваться  больше  на  дпллетантскпхъ  фразахъ 
п  разглагольствованіяхъ.  Когда- бы  нп  настала  для  нашего 
сценпческаго  искусства  эта  образовательная  эпоха,  каждый 
другъ  его  долженъ  неустанно  показывать  прямую  дорогу,  по 
которой  сцеппческая  интеллпгенція  нашего  народа  дойдетъ 
до  высшей  гранп  творчества.  Пускай  сценпческіе  художники 
убѣдятся  въ  томъ,  что  успѣхъ,  составляющій,  късожалѣнію, 
главную  цѣль  пхъ  стремленій  можетъ  быть  легко  достпгнутъ, 
когда  наслуженіе  пскусству  употребляются  надлежащія  свой- 
ства человѣческой  прпроды.  Начпнающіе  же  во -время  воздер- 
жатся отъ  сценической  деятельности,  узнавшп:  какія  даро- 
ванія  дѣйствптельно  необходимы  для  сцены.  Онп  увпдятъ, 
что  память  набитая  бпткомъ  діалогамп  въ  прозѣ  п  въ  сти- 
хахъ,  пріятная  наружность,  звонкій  голосъ,  нѣсколько  чув- 
ствительныхъ  нотъ  въ  пнтонаціп,  горячее  воображеніе  и  на- 
клонность къ  тревожной  безпорядочной  жизни  еще  недоста- 
точны для  образованія  сценпческаго  художника. 

Тогда  только  прогрессъ  даннаго  общества  пойдетъ  цѣльнымъ 
и  нормальнымъ  путемъ,  когда  будетъ  внесепъ  во  всѣ  сферы 
человѣческой  дѣятельностп  строгій  нринципъ,  основанный  на. 
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непосредственныхъ  наолюденіяхъ,  добытыхъ  п  оооощенпыхъ 
научнымъ  методомъ. 

Въ  этомъ  введеніп,  не  станемъ  мы  определять  апріорп" 
чески  сущностп  театральнаго  искусства  п  даже  его  гранпцъ- 
Мы  слѣдуемъ  путп,  по  которому  должно  двигаться  всякое, 
сколько  нпбудь  точное,  знаніе.  Сначала  аналпзъ,  а  потоыъ 
уже  обобщенія.  Мы  пзложюіъ  здѣсь  только  систему,  при- 
нятую намп  прп  распределены  отдѣльныхъ  этюдовъ,  состав- 
ляющпхъ,  по  своему  содержанію,  преддверіе  къ  раціональ- 
ноіі  теоріп  театральнаго  искусства. 

Предметъ  или  объектъ  творчества  актера  —  человѣкъ. 
Поэтому  его  научное  пзученіе  должно  стоять  впереди  и  да- 
вать всему  основный  тонъ  естественной  правды.  Анатоми- 
ческое строеніе  и  фпзіологическая  жпзвь  человѣческа- 
го  организма  одни  только  и  прпведутъ  пзслѣдователя 
разумныхъ  сценпческпхъ  пріемовъ  къ  установленію  проч- 
ныхъ  правплъ.  Нервный  и  мышечный  аппаратъ  человѣка 
*выполняетъ  всѣ  проявлеиія  животной  и  умственной  жизни, 
т.  е.  руководить  областію  жестпкуляціи  и  личной  мимики. 
Этотъ  факторъ  сценическаго  искусства,  всего  болѣе  связан- 
ный съ  фпзіологпческпмп  состояніямп  организма,  и  называ- 
емъ  мы  въ  нашемъ  пзложеніп  «выразительными  двп- 
ж  е  н ія м п.  >  Точная  наука  доставляетъ  уже  не  мало  данныхъ, 
позволяющпхъ  опредѣлять  соотношенія  между  тѣмъ  или  пнымъ 
моментомъ  въ  жизни  ощущеній  и  наружнымъ  впдомъ,  сказы- 
вающимся въ  мышечныхъ  движеніяхъ  тѣла.  Послѣ  общей: 
характеристики  движеній  туловища  и  конечностей,  на  осно- 
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ваши  научныхъ  данныхъ,  расматрпваются  осооенностп  лич- 
ной ыпмикп  п  связь  выразптельныхъ  двпженій  съ  душевными 
состояниями  п  страстями.  Научная  почва  предшествуетъ  тутъ 
пзложенію  сценпчесЕііхъ  требованііі  целесообразности  и  кра- 
соты жсстовъ.  За  выразительными  движениями  слѣдуетъ  об- 
ласть голосоваго  выраженія,  рѣчп  п  дикціп,  со  всѣмп  особен- 
ностями, составляющими  такъ  называемую  «декламацію.> 
И  тутъ  опять,  научная  почва  предшествуетъ  технпческпмъ  п 
художественные  замѣчаніямъ  п  обобщеніямъ.  Хотя  голосъ 
п  рѣчь  находятся  въ  большемъ  распоряженіи  пашен  воли  п 
выработка  пхъ  даетъ  болѣе  простора  условности  п  вкусу,  но 
всетакп  и  тутъ  дѣло  не  обходится  безъ  соотвѣтствія  съфпзіоло- 
гпческой  п  психической  правдой.  Изучепіеэтпхъдвухъ  областей: 
выразптельныхъ  движеній  п  декламаціп  иред- 
ставляетъ  собою  аналпзъ  театралі.паго  искусства.  Его  резуль- 
таты служатъ  матерьяломъ  при  творчествѣ  характеровъ,  кото- 
рому актеръ  предается  на  сценѣ.  Это  творчество  нуждается, 
кромѣ  выработки  жестпкуляпіп,  мимики  и  декламаціп,  во  мно-  # 
жествѣ  умственныхъ  п  нравственныхъ  качествъ  п  поднпмаетъ 
цѣлый  рядъ  вопросовъ  единичной  п  коллективной  деятель- 
ности сценпческаго  художника.  Все  это  составляетъ  область 
«синтеза  театр альнаго  искусства»  идущую,  въ 
нашемъ  пзложеніп,  за  двумя  первыми. 

Таковъ  путь,  которому  будетъ,  по  необходимости,  слѣдовать 
и  совершенно  выработанная  сценическая  теорія,  когда  насту- 
пить ея  часъ. 


выразительный  движенія. 


ГЛАВА   I. 

АНАТОМИЧЕСКИ!    СКЛАДЪ    ЧЕЛОВѢКА   И   ЕГО     ИЗУЧЕН1Е    СЪ     ХУДОЖЕ- 
СТВЕННОЮ   ЦѢЛЬЮ. 

Необходимость  изученія  анатоміи  для  актера.  —  Особенная  важность 

нѣкоторыхъ  ея  частей.  —  Бѣдность    литературы    по  художественной 

анатоміи.  —  Сборники  эмпирическаго  характера.   —  Книжка  Оскара 

Гутмана.  —  Пластическая  анатомія  профессора  Гарлеса. 


Человѣческое  тѣло  изучается  съ  самыми  разнообразными 
цѣлями.  Физіологи,  терапевты,  хирурги,  психологи  ставятъ 
его  знаніе  краеугольнымъ  камнемъ  своихъ  пзысканій,  обоб- 
щеніп  и  практики.  Въ  мірѣ  искусства,  его  изучаютъ  скульп- 
торы п  живописцы,  хотя  главнымъ  образомъ  со  стороны 
наружныхъ  формъ.  Сценпческіе-же  художники  не  считали, 
до  сихъ  поръ,  надобностью  заниматься  анатоміей  человѣче- 
скаго  тѣла,  даже  и  настолько,  насколько  изучаютъ  его  дру- 
гіе  артисты.  А  между  тѣмъ,  актеру  надо  знать  анатомію  так- 
же основательно,  какъ  и  всякому,  желающему  имѣть  точ- 
ныя  физіологическія  познанія.  Онъ  не  можетъ  ограничиться 
пзученіемъ  однихъ  только  внѣшнихъ  формъ.  Ему  необходи- 
мо знать  анатомію  нервовъ   и   внутренностей,    чтобы    отда- 
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вать  себѣ  отчетъ  въ  томъ:  какъ  прэпсходятъ  извѣстныя  жп- 
вотныя  отправленія,  находящаяся  въ  органической  связи 
съ  тѣми  пли  иными  душевными  состояніями.  Поэтому,  ра- 
циональное усвоеніе  себѣ  теоретическпхъ  правилъ  театраль- 
наго  искусства  должно  непремѣнно  предполагать  знаком- 
ство со  всей  областію  анатомическаго  знанія.  Но  нѣкоторыя 
части  анатоміи  особенно  важны  для  сценическаго  творчества. 
Такъ,  анатомія  нервовъ  и  мозга  одна  дастъ  ясное  понима- 
ніе  всего  механизма  мышечныхъ  движеній  и  процесса  всѣхъ 
человѣческихъ  ощущеній  и  воспріятій,  способствующихъ 
образованію  мысли  и  представлены,  которыя  въ  свою  оче- 
редь переходятъ  въ  акты  воли,  проявляющіяся  мышечными 
движеніямп.  Тѣ  мышцы  туловища,  конечностей  и  головы, 
которыя  всего  чаще  приходятъ  въ  движеніе,  въ  органиче- 
ской и  душевной  жизни  человѣка,  нуждаются  въ  особенно 
отчетливомъ  знаніи,  иначе  теоретическія  указанія  не  полу- 
чатъ  никогда  должной  опредѣленности.  Грудная  полость  съ 
органами  дыханія  п  кровообращенія  —  главное  вмѣстилище 
процессовъ,  на  которые  всего  быстрѣе  дѣйствуютъ  измѣне- 
нія  душевныхъ  состояній.  Легкія  съ  гортанью  и  сердце  то 
и  дѣло  подчиняются  ^возбужденно  и  ослабленію  нервной 
дѣятельностп,  и  ихъ  отправленія  проявляются  самыми  раз- 
нообразными признаками,  изучить  которыя  можно  только 
при  знакомствѣ  съ  устройствомъ  самыхъ  органовъ-  Общая- 
же  посадка  тѣла,  механизмъ  его  главныхъ  движеній  тре- 
буютъ  знанія  костнаго  остова  съ  его  хрящами  и  связками. 
Къ  сожалѣнію,  ни  одинъ  ученый    не  занялся    еще    обра- 
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боткой  анатоміп  въ  псключительномъ  пнтересѣ  театральнаго 
искусства.  Есть  въ  европейской  лптературѣ  нѣсколько 
книгъ,  написанныхъ  людьми,  занимавшимися  преподаваніемъ 
разныхъ  отраслей  тѣлесной  выработки:  танцевъ,  фехтованія, 
гимнастики.  Въ  этихъ  кнпгахъ  можно  найдтп,  рядомъ  съ 
анатомическими  данными,  указанія  на  тѣ  части  человѣ  че- 
ской органпзаціп,  которыя  надо,  по  преимуществу,  разви- 
вать въ  себѣ;  но  во  всемъ  этомъ  нѣтъ  систематическая 
нзложенія  научныхъ  фактовъ  въ  непосредственной  связи  съ 
вопросами  театральнаго  искусства  *).  Нѣкоторое  достоин- 
ство компплятивнаго  характера  пмѣетъ  книжка  Оскара  Гут- 
зіана,  гдѣ  излагаются  основы  эстетпческаго  образования  че- 
ловѣческаго  тѣла,  пмѣя  преимущественно  въ  виду  акте- 
ровъ  **). 

Но  всего  раціональнѣе  обыкновенное  научное  знакомство- 
съ  анатоміей;  а  для  изученія  связи  анатомическихъ  данныхъ 
съ  художественными  требованіямп  цѣлесообразпости  и  кра- 
соты жестовъ  п  всей  посадки  тѣла  можемъ  мы  рекомендо- 
вать книгу,  написанную  анатомомъ  съ  художественною  цѣлью.. 
Это— руководство  къ  пластической  анатоміп  профессора  Гар- 


*)  Біе  Багзіеііип^  сіез  КпосЬеиЪаиеэ  ип(і  <1ег  МіізкиІаЬиг  сіез  теп- 
зЫісЬеп  Кбгрегз  ѵоп  «Г.  Магѣіп  РізсЬег.  \Ѵіеп,  Кагі  СгегоЫ  1838.. 
МесЬапік  <1ег  тепзсЫісЬеп  Ое\ѵегкгеи^е  ѵоп  (іеп  ОеЪгМегп  \\ТеЪег. 
ОбШп^еп  1846.  КаІесЪізтиз  (Іег  Тапакшізі  ѵоп  ВегпЪагсІ  Кіетт. 
Ъеіряід.  ,1.  «Г.  ЛѴеЬег  1855. 

**)  Ѳгшкізаіге  <1ег  азіЬеІізсіѵеп  Ві1(1иі)§  (іез  тепзсЫісЪеп  Когрегз. 
Ѵоп  Озкаг  СсиШпап.  Ьеіргі^,  Ѵегіа^  ѵоп  РгіесІгісЪ  Ьб\ѵе  1868. 
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леса  *).  Въ  немъ,  правда,  все  подведено  къ  задачамъ  пла- 
стпческаго  творчества,  но  п  актеръ  долженъ.  прежде  всего, 
выработать  въ  себѣ  пластпку,  т.  е.  изящную  норму  внѣш- 
нихъ  очертаній  тѣла.  Анатомнческін  его  складъ  въ  спокои- 
номъ  состояніп— оспованіе  всей  дальнейшей  выработки  вы- 
разптельныхъ  средствъ.  И  въ  пластнкѣ  изображаются  раз- 
личные моменты  душевной  жпзнп,  въ  впдѣ  осязательныхъ 
формъ.  Ее  можно  назвать  «стоячей  жестикуляціей  п  мими- 
кой;». Поэтому,  все,  что  въ  научномъ  пзложеніп  приведено 
въ  интересахъ  пластпческаго  творчества,  можетъ  быть,  съ 
большою  пользою,  усвоено  актеромъ.  Этнмъ  иутеыъ  закрѣ- 
пится  въ  немъ  убѣжденіе  въ  безусловной  необходимости  на- 
учнаго  знанія  тѣла  человѣческаго  для  всѣхъ  отраслей  ис- 
кусства, пмѣющихъ  объектомъ  своимъ— человѣка. 


*)  ЬеІігЪисЬ  сіег  ріазіізсііеп  Апаіотіе  ѵоп  РгоГ.  І)-т.  Е.  Нагіезз. 
ЗіиЦ^агі,  ЕЬпег  ітсі  8еиЪегі.  1858.  См.  таже  АпаІотізсЬеэ  Тазсііеп- 
ЬіісЫеіп  гиг  КасЫшІіе  Ьеіт  Зіікішт  пасЬ  2\Таіиг  шісі  Апііске.  Ѵоп 
І)-г  А.  ѵоп  Яаііп.  Ьсіргід,  1864  г. 


ГЛАВА    II, 

-ФИЗІОЛОГПЧЕСШЙ   ПРИНЦИПЪ,   КАКЪ   РУКОВОДЯЩАЯ   НИТЬ   ПСИХИЧЕ- 
СКИХЪ    ОБОБЩЕНІЙ. 

Научныя  данныя,  обязательный  для  развитаго  художника. — Три  глав- 
выя  группы  умственныхъ  свойствъ.  —  Мозгъ— центральный  пріем- 
дикъ  ощущеній,  внутреннихъ  и  внѣшнихъ.  —  Ощущеніе,  мысль  и 
воля.  —  Теорія  волненій  Бэна.  —  Научное  изученіе  нравственной 
стороны  человѣка. — Два  порядка  инстинктивныхъ  ощущеній.  — Акты 
воли.  —  Примѣненіё  положительной  доктрины  о  душевной  жизни  къ 
области  изящнаго.  — МетаФизическій  принципъ  врожденнаго  идеали- 
зма и  его  научное  толкованіе.  —  Нарожденіе  чувства  прекраснаго. — 
Его  удовлетвореніе  въ  театральномъ  искусствѣ. 


Въ  сценическомъ  искусствѣ  происходить  практическое 
приложеніе  къ  художественнынъ  цѣлямъ  цѣлаго  ряда  на- 
блюдение надъ  душевною  жизнью  человѣка.  Но  это  прило- 
женіе  лишено  было,  до  сихъ  поръ,  научной  подкладки.  А 
между  тѣмъ,  ни  созданіе  характеровъ  въ  цѣломъ,  ни  от- 
дѣльные  моменты  выраженія  не  будутъ  никогда  имѣть  стро- 
гаго  обличья  естественной  правды,  если  актеръ  не  положить, 
ознакомившись  основательно  съ  фпзіологіей  человѣка,  физіо- 
логическаго  принципа  въ  основу  своихъ  наблюденій  надъ 
нравственной  природой  человѣка. 
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Здѣсь  —  не  мѣсто:  излагать  подробности  топ  пли  иной 
психологической  доктрины.  Слѣдуетъ  только  указать  на  не- 
сомнѣнныя  научныя  данный,  доказывающія,  что  безъ  знанія 
анатомпческпхъ  аппаратовъ  и  жпвотныхъ  отправлены  нерв- 
ной системы  нельзя  утвердить  пспхпческпхъ  обобщеній  на 
сколько  нпбудь  прочномъ  грунтѣ.  Изслѣдованія  ученыхъ  въ 
области  нервной  системы,  прп  всемъ  томъ,  что  они  не  даютъ 
еще  возможности  опредѣлять  научно  мельчайшіе  оттѣнки 
душевной  жизни,  установили  однакожъ  нѣсколько  существен- 
ныхъ  и  несомнѣнныхъ  положены.  Изъ  этпхъ  трудовъ  слѣ- 
дуетъ,  что  три  главный  группы  умственныхъ  свойствъ, — ин- 
стинкты, нравственныя  качества  и  разумъ  пмѣютъ  сѣдали- 
щемъ  своимъ  головной  мозгъ.  Этп  мозговыя  отправленія 
возбуждаются  пли  ощущеніямп,  доставляемыми  пзвнѣ,  пли 
же  ощущеніямп,  происходящими  подъ  вліяніемъ  отправлены 
внутреннпхъ  органовъ  тѣла.  Фпзіологія  доказала,  что  всѣ 
ощущенія,  какъ  внѣшнія,  такъ  п  внутреннія,  пдутъ  въ  мозгъ, 
(въ  его  кортикальное  вещество),  гдѣ  п  спдптъ  псточнпкъ 
нравственныхъ  іі  умственныхъ  способностей.  Внѣшнія  ощу- 
щенія  распространяются  на  всю  область  впдпмыхъ,  обоняе- 
мыхъ,  слышпмыхъ  и  осязаемыхъ  предметовъ,  внѣ  насъ  стоя- 
щпхъ.  Ощущенія  внутреннія  связаны  съ  животными  потреб- 
ностями: дыханія,  пптанія,  оплодотворенія.  Такпмъ  обра- 
зомъ,  вся  совокупность  пнстпнктовъ,  нравственныхъ  качествъ 
п  умственныхъ  представлены  зараждается  п  разработывается 
въ  мозгу  путемъ  фпзіологическпхъ  ощущены.  Какъ  бы  кто 
нп  класспфицпровалъ  душевную  дѣятельность  человѣка,  она 
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сводятся  къ  тремъ  отправленіямъ:  ощущенію,  мысли  и  волѣ. 
Интеллектъ  помѣщается  на  полдорогѣ  между  инстинктами  и 
нравственными  побужденіями,  съ  одной  стороны,  и  дѣятель- 
ными  явленіями,  съ  другой.  Ощущенія  нравсгвеннаго  харак- 
тера, играющія  большую  роль  въ  драматической  поэзіи,  мож- 
но свести  къ  разнаго  рода  волненіямъ,  отличающимся  между 
собою  но  предметамъ,  которые  ихъ  возбуждаютъ,  по  ихъ 
наружному  выраженію,  по  внутреннему  чувству,  вызываемому 
ими  въ  насъ  и  наконецъ  по  актамъ  волп,  какіе  они  произ- 
водят^ Такую  характеристику  принимаетъ  одинъ  изъ  менѣе 
метафпзическихъ  психологовъ  нашего  времени  —  Бэнъ  *). 
Онъ '  установляетъ  одиннадцать  классовъ  такихъ  волненій: 
1)  Ощущенія,  связанный  съ  свободнымъ  распространеніемъ 
волненія  или  съ  его  умышленнымъ  задержаніемъ.  2)  Общее 
проявленіе  взволнованнаго  состоянія,  обозначаемая  словами: 
изумленіе,  неожиданность;  состояніе  это  особенно  достойно 
анализа  потому,  что  съ  нимъ  связано  мышечное  дѣйствіе, 
игра  физіономіи,  жестикуляція  и  рѣчь.  3)  Волненіе  отъ 
ужаса,  вызываемое  желаніемъ  избѣжатъ  зла,  чѣмъ  и  обнару- 
живается слабость  душевнаго  организма.  4)  Группа  нѣжныхъ 
чувствъ,  волнующихъ  весьма  сильно  области    тѣла,  богатыя 


\ 

'")  См.  Ваіп.  ТЬе  етоііопз  апй  Йіе  \ѵШ.  Ьоікіоті.    «ГоЪп    "ѴѴ.  Раг- 

кег.  Его  же:  ТЬе  еепеез  аікі  іЪе  іпіеііесі.  Ьопсіог.  Ъоп§тап.  По  рус- 
ски, изъ  сочиневій  Бэна  переведены:  рбъ  изученіи  характера.  Пер. 
Цитовича.  СПБ.  1867.— Психо-Физіологическіе  этюды.  Пер.  Резенера. 
СПБ.  -1869. 
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желѣзами;    первое  развитіе  ихъ   у  ребенка  является  вмѣстѣ 
съ  еознаніемъ  .своей  личности.    5)  Лпчныя    волненія,  проис- 
ходящія  отъ  дѣйствительныхъ  или  воображаемыхъ  лпчныхъ 
качествъ,  возбуждающихъ  любовь  и  уваженіе;  4это — самолю- 
біе,  чувство  собственнаго    достоинства,  самодовольство:   они 
возбуждаются  также,  когда  мы  дѣлаемсяпредметомъ  уваже- 
нія  и  удивленія    другихъ.    6)  Чувство    высокаго,  внушаемое 
какой  нибудь  высшей  силой  и  какъ  противоположность  чув- 
ству подавленія,  низменности,    слабости    и  ничтожества.    7) 
Раздражительное  волпеніе,  составляющее  значительный  атри- 
бутъ  человѣческаго  «я>  и  характеризуемое,  въ  особенности, 
удовольствіемъ,  доставляемымъ  зложелательными  чувствами  и 
дѣйствіями.  8)  Волненія,  способствующія   жизненному  инте- 
ресу: удовольствія  и  тягости  труда,  удовлетвореніе  удачи  и 
преслѣдованіе  пзвѣстной  цѣли.  9)  Волненія  умственнаго  ха- 
рактера, пропсходящія  отъ  новыхъ  пріемовъ  мышленія,  удо- 
вольствіе    п  страданіе,    сопряженное    съ   творчествомъ,    съ 
отыскпваніемъ  истины  и  съ  устраненіемъ  противорѣчій.   10.) 
Волненіе   пзящныхъ   искусствъ,  выражаемое    словами:    « пре- 
красное >  и  « красота  >.     11)  Наконецъ,  рядъ  волнепій  нрав- 
ственная   чувства,  вытекающпхъ    пзъ  сознанія  долга;    чув- 
ства, связанныя    съ  добромъ    и  зломъ    не  только    способны 
дѣпствовать  на  волю,  но  поддержпваютъ  насъ   и  въ  случаѣ 
нравственныхъ   столкновеній. 

Эта  классификация,  вмѣщающая  всю  такъ  называемую 
<  мораль  > ,  м-ожетъ  быть  сведена  къ  еще  болѣе  про- 
стымъ    и    научнымъ    дапнымъ.  Изученіе  нравственной-  сто- 
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роны  человѣка,  особенно  важное  для  актера,  должно 
быть  основано  на  слѣдующихъ  фактахъ :  1)  Ощуще- 
нія,  доставляемыя  инстинктами  питанія  и  воспроизведены 
рода  идутъ  посредствомъ  соотвѣтственныхъ  нервовъ  въ  моз- 
говыя  ячейки  полушарій.  2)  Нравственныя  способности  из- 
чезаютъ  съ  разрушеніемъ  этихъ  иолушарій  и  разстраивают- 
ся,  когда  они  бываютъ  поражены.  3)  У  нихъ  нѣтъ  своего 
особаго  сѣдалища  и  они  находятся  въ  одномъ  анатомиче- 
скомъ  мѣстѣ  съ  умственными  способностями  *).  Потому-то  и 
нельзя  отдѣлить  фпзіологію  чувства  отъ  фпзіологіи  интел- 
лекта, что  чувство  и  интеллектъ  имѣютъ  общій  центръ,  гдѣ 
вырабатывается  все  то,  что  доставляется  нервами.  Слѣдо- 
вательно,  надо  отказаться:  искать  для  страстей  и  аффектовъ 
особыхъ  органовъ;  надо  ограничиться  опредѣленіемъ  самыхъ 
аффективныхъ   дѣятельностей.    Такъ  какъ   источнпкъ   идей 


*)  Си.  Ьиуз.  КесЬегспез  зиг  1е  зузісше  пегѵеих  сёгёЪго-зріпаІ, 
за  вігисіиге,  зез  ГопсШтз  еі  зез  таіайіез.  Рагіз.  Т.  В.  ВаШіёге.  — 
Ѵиіріап.  Ъесопз  зиг  1а  рііувіоіо^іе  дёпёгаіе  еі  сотрагёе  (іи  зузг.ёгае 
пегѵеих.  Рагіз.  Оегтег-ВаіШёге.— Клодъ-Бернаръ.  Лекціи  физіологіи 
ипатодогіи  нервной  системы.  Пер.  подъ  редакцией  В.  Овсянникова.  СПБ. 
1866.  Сѣченовъ.  Физіологія  нервной  системы.  СПБ.  1869.  Его  же:  Реф- 
лексы головнаго  мозга. СПБ.  1871.  Кабанисъ.  Отношенія  между  Физиче- 
скою и  нравственною  природою  человѣка.  Перев.  Бибиковъ.  СПБ.  1866. 
Милль.  Система  логики.  Перев.  подъ  редакцией  П.  Лаврова.  СПБ.  1865. 
Гербертъ-Спенсеръ.  Собраніе  сочиневій.  СПБ.  1866 — 1867.  Его  зге:  Ос- 
новавія  Біологіи.  Два  тома.  Перев.  Н.  Герда.  СПБ.  1870.  Чистовичъ. 
Курсъ  опытной  психологіи.СПБ.  1868.  Д-ръ  Пидеритъ.  Мозгъ  и  его  дѣя- 
тельность.  Перев.  Хмѣлевскій.  СПБ.  1866.  И.  Тэнъ."  Объ  умѣ  и  по- 
знаніи.  Пер.  Н.  Н.  Страхова.  СПБ.  1872. 
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долженъ  находиться  въ  чувственяыхъ  .впечатлѣніяхъ,  то  и 
источникъ  нравственныхъ  чувствъ  слѣдуетъ  искать  въ  ка- 
кихъ  нпбудь  первоначальныхъ  ощущеніяхъ  чувственнаго  ха- 
рактера. Они,  главнымъ  образомъ,  псходятъ  изъ  такъ  на- 
зываемыхъ  пнстпнктовъ,  которые  уже  въ  нервныхъ  ячейкахъ 
перерабатываются  въ  чувства.  Вся  совокупность  нравствен- 
ныхъ чувствъ  можетъ  быть  сведена  къ  двумъ  порядкамъ 
пнстпнктпвныхъ  ощущеній:  или  ощущается  потребность  под- 
держанія  пндпвидуальной  жизни,  или  потребность  поддер-- 
жанія  жизни  цѣлаго  впда.  Въ  первомъ  случаѣ  образуется 
себялюбіе,  а  во  второмъ  любовь,  обращенная  на  другихъ, 
пмѣющая  первоначально  форму  половой  привязанности.  И 
нѣтъ  такого  чувства,  какъ  бы  оно  не  .было  сложно,  которое- 
бы  нельзя  было  свестп  на  одно  изъ  основныхъ  побуждены, 
точно  также  какъ  и  всякую  сложную  пдею  можно  разложить 
на  простыя  идеи,  вытекшія  изъ  ощущеніп.  Неразрывная  фи- 
зіологпческая  связь,  существующая  между  чувствомъ  и  ин- 
теллектомъ,  сказывается  и  въ  третьей  области  душевной 
дѣятельностп  человѣка,  въ  актахъ  воли.  Нельзя  однакожъ 
считать  ее  совершенно  зависимою  отъ  интеллекта,  непмѣю- 
щею  никакого  самостоятельна™ .  развптія.  Положительные 
факты  показываютъ,  что  мышечное  двпженіе,  принадлежащее 
цѣликомъ  волѣ,  начпнаетъ  проявляться  независимо  отъ  вся- 
каго  ощущенія,  пли  внѣшняго  стимула.  Въ  первоначальномъ 
своемъ  еидѢ  такая  воля  не  идетъ  дальше  чисто-физическаго 
движенія.  Подъ  вліяніемъ  ощущеній  начпнаетъ  она  входить 
въ  связь  съ  міромъ   чувствъ   и  мыслей.    Но  всѣ    пропзволь- 
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ныя  двпженія,  необходимыя  въ  творческомъ  процессѣ,  про- 
исходят подъ  непосредственнымъ  вліяніемъ  нервнаго  цент- 
ра, спеціально  —  мозжечка. 

Всѣ  моменты  фпзіологпческой  психологіи,  намѣченные 
нами,  необходимо  изучить  сознательному  сценическому  ху- 
дожнику, чтобы  слѣдовать  потомъ  тѣмъ  или  пнымъ  основ- 
нымъ  принцпиамъ.  Положенія  научной  доктрины  о  душевной 
жизни  человѣка  можйо,  безъ  всякой  натяжки,  примѣнпть  къ 
области  изящнаго.  Метафизика  поддерживала  принцппъ,  раз- 
рушенный опытомъ.  Она  признавала  врожденное  идеальное 
чувство,  управляющее  всей  сферой  прекраснаго.  Въ  дѣй- 
ствительности-же  идеалъ  изящнаго  творчества  вовсе  не  ко- 
ренной источи  икъ,  а  напротивъ,  результатъ,  добываемый 
продолжительнымъ  процессомъ  умственной  дѣятельности. 
Безъ  ощущеній,  доставляемыхъ  органами  чувствъ,  не  мысли- 
мо какое-бы  то  ни  было  развитіе  эстетической  потребности. 
Зрѣніе  и  слухъ  приносятъ  въ  мозгъ  нашъ  ощущенія  из- 
вѣстныхъ  формъ  и  раздраженій  и  создаютъ  чувствитель- 
ность, которая  начинаетъ  искать  удовлетворенія.  Вотъ  это- 
то  удовлетвореніе  и  переходитъ  въ  мозгу  въ  чувство  пре- 
краснаго. Процессъ  этотъ  совершенно  сходенъ  съ  процес- 
сомъ образованія  нраественныхъ  побуждены  и  умственныхъ 
понятій.  Чувство  прекраснаго  развивается  тѣми  же  путями, 
жакъ  и  другіе  элементы  мозговой  дѣятельности,  и  въ  теат- 
ральномъ  искуеетвѣ  ищетъ  оно  удовлетворенія  всѣхъ  формъ 
изящнаго  творчества,  собранныхъ  вокругъ  личности  чело- 
вѣка,  изображаемая  единично  и  коллективно. 


ГЛАВА   III. 

ТѣЛЕСНОЕ   КРАСНОРѢЧІЕ. — ЖеСТЙКУЛЯЦТЯ    И    МИМИКА    ВООБЩЕ. 

Общія  Формулы  по  теоріи  жестовъ. — Необходимость  извѣстной  класси- 
Фикаціи  и  систематики.— Отношеніе  между  страстями  и  выразительны- 
ми движениями.— Страсти.— Имѣютъ-ли  страсти  свою  мышечную  авбу- 
ку?  — Дѣйствіе  ихъ  на  весь  организмъ.— Измѣненія  въ  проявленіи 
страстей  сообразно  индивидуальной  воспріимчивости.  —  Языкъ  выра- 
вительныхъ  движеній. — Его  особенности  и  идіотизмы. — Пониманіе 
жестовъ  и  мимики  прирожденно-ли  человѣку?— Рознь  въ  толкованіяхѵ 
спеціальныхъ  изслѣдователей.— Относительность  жестикуляціи  и  мими- 
ки.— Щекотливость  этого  пункта  для  теоріи  театральнаго  искусства. — 
Прочныя  основы,  доставляемый положительнымъ  знаніемъ.  —Обязатель- 
ность Физіологической  правды.— Два    отдѣла    тѣлеснаго  краснорѣчія. 


Жесты  составляютъ  совокупность  выразптельнаго  дѣйствія. 
Для  актера  они:  проявленія  такпхъ  страстей  и  побуждение 
которыя  имѣють  цѣлію  сценическій  эффекть.  Жестикулировать 
значить:  приводить  въ  извѣстное  положеніе  различный  часта 
тѣла  и  тѣмъ  указывать  на  причины,  производящая  на  орга- 
низмъ то  или  иное  впечатлѣніе.  Вся  область  жестовъ  могла- 
бы  быть,  для  удобства  художественнаго  изученія,  раздѣлена 
на  два  главныхъ  отдѣла:  жесты  естественные  и  жесты  иску- 
ственные.  Первый  отдѣлъ  заключалъ-бы  въ  себѣ  разные  виды 
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естественной  жести  куля  ціп.  Разлпчаютъ:  жесты  выразитель- 
ные  и  жесты  равновѣсія.  Жесты  выразительные  представ- 
ляютъ  для  актера  главнѣйшій  пнтересъ,  потому  что  они: 
являются  результатомъ  опредѣленнаго  душевнаго  движенія. 
Жесты  равновѣсія  служать  только  рэгулнрованію  тѣлесныхъ 
двпженій  и  относятся  къ  внѣшней,  пластической  частп  те- 
атральнаго  искусства.  Отдѣлъ  пскусственныхъ  жестовъ  распа- 
дается кромѣ  того  на  жесты  условные  и  изученные.  Условные 
жесты  не  составляютъ  прямой  необходимости  органической 
жизни,  а  употребляются  только  какъ  знаки,  представляю щіе 
собою  извѣстный,  разъ  навсегда  установленный,  обычай.  Жесты 
изученные  не  вытекаютъ  естественно  изъ  настоящей  страсти 
и  являются,  когда  человѣкъ  умышленно  скрываетъ  свои  мыслж 
и  побужденія. 

Страсть  есть  причина,  а  жестъ  слѣдствіе.  Стало  быть, 
всякій  разъ,  когда  одно  и  то-же  душевное  движеніе  происхо- 
дить въ  одинаковыхъ  обстоятельствахъ,  долженъ  явиться 
одинъ  и  тотъ-же  жестъ.  Каждая  страсть  есть  выраженіе 
потребности  постоянно  возобновляемой;  стало  быть  извѣстные 
жесты  должны  быть  усвоены  спеціально  той  или  иной  потреб* 
ности  нашего  существа.  Отсюда  вытекаетъ  возможность 
опредѣлять,  по  аналогіи,  страстное  состояніе  души  одяимъ 
взглядомъ  на  выразительный  жестъ.  Вотъ  идеалъ  жестику- 
куляціи  и  мимики. 

Такая  и  подобный  тому  теоріиѵ  жестовъ  не  представляютъ 
ничего  обязательна™  для  актера.  О  лѣ  не  держатся  строго  и 
за  научные  основы,  которыя  мы  приводимъ  ниже.   Онѣ  ука- 
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зываютъ  только  на  необходимость  разобраться,  такъ  илп  ина- 
че, въ  накопившемся  матерьялѣ  и  выбраться  изъ  грубаго  эм- 
пиризма. 

Мы  не  можемъ  вдаваться  здѣсь  въ  анализъ  всѣхъ  выра- 
зительныхъ  двпженій,  какъ  естественныхъ,  такъ  и  условныхъ, 
которыми  проявляется  органическая  жизнь  человѣка.  Наша 
задача  заключается  въ  характеристики  главныхъ  фпзіономи- 
ческихъ  признаковъ,  соотвѣтствующпхъ  крупнымъ  моментамъ 
сценической  игры.  Отношеніе  внѣшнпхъ  признаковъ  человѣ- 
ческаго  тѣла,  находящагося  въ  мнмическомъ  двпженіи,  къ 
страстямъ,  составляетъ,  до  спхъ  поръ,  ахплесову  пяту  теоріи 
театральнаго  искусства.  Здѣсь  останавлпваетъ  прежде  всего 
вопросъ:  какихъ  воззрѣніп  держаться  на  душевную  жизнь 
человѣка?  Разнообразіе  пспхологическпхъ  школъ  есть  первая 
преграда  •  къ  тому,  чтобы  установить  какой  нпбудь  незыбле- 
мый прпыцппъ.  А  между  тѣмъ  дѣло  не  ждетъ.  Надо  высво- 
бодиться какъ  нпбудь  изъ  омута  произвольныхъфразъп  мнѣній. 

Можно  ли,  въ  настоящее  время,  воспользоваться  тѣмъ 
матеріаломъ,  который  наука  о  душѣ  разработала,  хотя  бы 
эмпирически  ?  По  нашему  мнѣніго,  можно.  Дожидаться  той 
минуты,  когда  псііхологія  достигнетъ  окончательно  степени 
точнаго  знанія— слпшкомъ  долго.  Теперь,  какъ  бы  медлен- 
ны не  были  ея  шаги,  она  уже  не  можетъ  удариться  въ  сто- 
рону туманныхъ  метафизическнхъ '  построены.  Ея  тѣсная 
зависимость  отъ  успѣховъ  физіологіи  утверждена  на  проч- 
выхъ  началахъ.  Съ  другой  сторони,  нельзя  уже  держаться 
зіъ  пспхологіи  грубо— біологической  точки  зрѣнія.   Самобыт- 
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ный  характеръ  душевныхъ  явленій  вызываетъ  необходимость 
особыхъ  способовъ  пхъ  изученія,  что  вовсе  не  нротиворѣ- 
читъ  идеѣ:  утвердить  психологію  на  положительныхъ  осно- 
вахъ.  Если-бъ  мы  хотѣли  разобрать  здѣсь  протпворѣчія, 
существ  у  ющія  между  воззрѣніями  разлпчныхъ  психологиче- 
скихъ  школъ,  мы  пришли- бы  пожалуй  къ  весьма  печальному 
разочарованію.  Но  это  не  входить  въ  нашу  программу.  Намъ 
слѣдуетъ  только  установить  тѣ  моменты,  безъ  которыхъ 
теорія  выразительныхъ  движеній  не  мыслима.  Гораздо  лучше 
дать  актеру  двѣ-три  точки  опоры  для  разумнаго  сцениче- 
скаго  творчества,  чѣмъ  закидывать  его  сотней  отдѣльныхъ, 
не  приведенныхъ  въ  систему,  фактовъ.  Мы  не  можемъ  слѣ- 
довать  за  тѣми,  кто  беретъ,  безъ  должной  критики,  метафи- 
зически! перечень  страстей,  не  приводя  ихъ  въ  прямую  связь 
съ  физіологическимъ  принцппомъ,  которому  мы  желаемъ  не- 
уклонно слѣдовать.  Мнѣнія  ученыхъ,  занимавшихся  теоріей 
выразительныхъ  движеній,  далеко  еще  не  гармонизируютъ 
между  собою,  и  множество  существенныхъ  вопросовъ  нужда- 
ются въ  болѣе  точномъ  разрѣшеніи.  Различіе  въ  мнѣніяхъ 
изслѣдователей  приводить,  прежде  всего,  къ  заключенію,  что 
нельзя  опредѣлить  неизмѣннымъ  образомъ  смысла  всѣхъ 
чертъ  фпзіономіи,  какъ  въ  дѣйствптельной  жизни  и  на  сце- 
вѣ,  такъ  и  въ  пластикѣ.  Только  извѣстное  число  принци- 
повъ  выдѣляется  изъ  столкновенія  противорѣчащихъ  фактовъ, 
и  эти-то  принципы  должно,  пока,  признать  единственно-за- 
конными выводами. 

Совершенно    ненаучно   предполагать,    что    выразительныя 


44 

дішженія  человѣческаго  тѣла  устроены  природой  съ  исклю- 
чительною цѣлью  наружнаго  проявленія  страстей.  Признаки 
какого  бы  то  ни  было  рода  тѣмъ  выразптельнѣе,  чѣмъ  боль- 
шую связь  пмѣютъ  они  съ  физіологпческимъ  отправленіемъ, 
возбуждаеыымъ  страстью.  Это  въ  особенности  ясно  на  дви- 
женіяхъ    конечностей   и  посадкахъ    тѣла,    называемыхъ  въ 
тѣсномъ  смыслѣ  жестами.  А  двпженія  лица  и  его  черты  — 
ничто  иное,  какъ  такіе  жесты,  вызванные,  точно  также,  какъ 
и  въ  туловпщѣ  и  конечностяхъ,  сокращеніямп  пли  ослабле* 
ніями  нѣкоторыхъ  мышцъ.  Только  этп  жесты  тоньше  и  зна- 
ченіе  пхъ  ыенѣе  явственно,    чѣмъ  смыслъ  позъ,  потому  чта 
туловпще  и  конечности—  аппараты  болѣе  грубыхъ  и  крупныхъ 
дѣйствій.    Жесты    въ  тѣсномъ  смыслѣ— главнымъ  образомъ: 
проявленія  того  дѣпствія,  которое  жпвотныя  функціи  произ- 
водят^ на  самыя  подвпжныя  мышцы  тѣла.  Поэтому,  фпзіоло- 
гпческая  прпчпна  есть  лучшій  коментарій  фпзіономіи. 

Лзыкъ  страстей  былъ-бы  очень  легокъ,  еслпбъ  каждая 
страсть  имѣла  въ  отдѣльпой  мышцѣ,  или  въ  отдѣльной  чер- 
тѣ  лица,  свой  впдпмын  прпзнакъ,  своего  естественнаго  толко- 
вателя. Но  неточность  воспропзведенія  физіономіи,  труд- 
ности, встрѣчаемыя  художниками  въ  пзображенііг  страстей, 
все  это  ведетъ  скорѣе  къ  заключенію,  что  каждой  страсти 
врядъ  ли  соотвѣтствуетъ  особенный  мускулъ,  подобно  тому, 
какъ  мы  это  впдимъ  въ  отношеніяхъ  жпвотныхъ  функцій  къ 
органамъ.  Ничто  не  даетъ  права  признавать,  что  извѣстная 
страсть  производптъ  непосредственное  вліяніе  на  такой  то 
вменно  мускулъ,  или  на  такую-то,  совершенно  опредѣлеяную> 
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часть  лица.  Скорѣе  кажется,  что  страсть  дѣйствуетъ  снача- 
ла на  нзвѣстный  внутренній  органъ,  измѣняя  соответствен- 
ное отправленіе  животной  жизни.  И  тогда  уже  наружные  и 
видимые  аппараты  этого  отправленія,  возбужденные  имъ  или, 
такъ  сказать,  сообразуясь  съ  его  потребностями,  проявляютъ 
посредственнымъ  образомъ  и  душевное  состо- 
яніе.  Человѣческія  страсти  не  всегда  ограничиваются  тѣмъ, 
что  производят!»  на  тѣло  скоропреходящее  и  здоровое  влія- 
ніе,  проявляющееся  въ  сокращеніи  и  разширеніи  тѣхъ  или 
иныхъ  мышцъ;  часто  вызываютъ  онѣ  продолжительное  и 
опасное  разстройство  всей  экономіи  тѣла.  И  когда  страсть 
производить  такое  вліяніе  на  организмъ,  оно  сказывается 
не  на  одномъ  какомъ-либо  опредѣленномъ  органѣ,  а,  смотря 
по  строёнію  и  впечатлительности  индивидуальной  организа- 
ции страсть  дѣйствуетъ  спльнѣе,  то  на  ту,  то  на  другую 
часть  тѣла,  на  желудокъ  или  на  печень,  на  голову  или  на 
сердце.  И  нѣтъ  причины,  чтобы  обыкновенное,  неболѣзпен- 
ное  дѣйствіе  душевныхъ  волненій  на  организмъ  не  могло 
быть  обращено  на  различныя  части  главнаго  выразительна- 
го  органа.  Смотря  по  индивидуальной  раздражительности 
нервовъ  п  подвижности  мышцъ,  одна  и  та  же  страсть  можетъ 
проявиться  въ  болѣе  или  менѣе  сильныхъ  движеніяхъ  одной 
части  физіономіи  сравнительно  съ  другой,  т.  е.  выразиться 
различными  чертами.  Языкъ  выразительныхъ  движеній  мо- 
жетъ, подобно  устному  языку,  обладать  нѣсколькими  оборо- 
тами для  проявленія  одной  п  той-же  страстп.  Онъ  способенъ 
даже  на  національные  и  личные  идіотизмы;  только  въ  немъ 


46 

грамматпческій  законъ  замѣняется  физіологическпмъ.  Иначе 
нельзя  было  бы  объяснить  себѣ  разнорѣчія  въ  мнѣніяхъ 
фпзіоноыпстовъ,  художниковъ,  критпковъ,  фплософовъ  и 
фпзіологовъ.  Нельзя  признавать  за  неоспоримый  фактъ,  что 
человѣкъ  обладаетъ  неносредственнымъ,  прпрожденнымъ  по- 
нпмапіемъ  жестикуляціп  п  мимики.  Это  вовсе  не  подтверж- 
дается опытомъ.  Мышечныя  движенія,  предназначенный  при- 
родою служить  знаками  страстей,  вьшолняютъ  свое  лазначе- 
ніе  лишь  на  столько,  на  сколько  мы  сами  этому  способствуемъ. 
Чѣмъ  лучше  пзвѣстна  намъ  физіологпческая  прпчпна  мышеч- 
ныхъ  двпженій,  тѣмъ  яснѣе  становится  намъ  ихъ  значеніе. 
Поэтому,  нисколько  не  удивительно,  что  тѣ  изслѣдователи, 
которые  не  хотятъ  поглубже  анализировать:  какимъ  обра- 
зомъ  извѣстная  страсть  выражается  посредствомъ  сокраще- 
нія  того  или  пнаго  мускула,  а  ограничиваются  только  болѣе 
или  менѣе  произвол ьнымъ  доказательствомъ  ихъ  внѣшняго 
соотношенія  —  незадумываются  признавать  въ  человѣкѣ  при- 
рожденное понпманіе  смысла  пзмѣненій  физіономіи.  Но, 
еслпбъ  оно  было  такъ  въ  самомъ  дѣлѣ,  то  почему  же  суще- 
ствуетъ  такая  рознь  между  физіономическими  толковашямп 
разлпчныхъ  ученыхъ  и  мыслителей?  То,  что  знаешь  по  пн- 
стпнкту  —  всеобще  и  не  подлежитъ  никакому  сомнѣнію.  Всѣ 
люди  ѣдятъ  одпнаковымъ  образомъ  и  никто  не  учится  по- 
ниманію  самыхъ  первыхъ  животныхъ  потребностей.  И  такого 
прирожденнаго  знанія  въ  дѣлѣ  физіономіи  мы  не  видпмъ  въ 
человѣчествѣ,  ни  по  общей  жестпкуляціи  тѣла,  ни  по  спе- 
ціальнон  личной  мпмикѣ. 
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Что-же  вытекаетъ  отсюда  для  теоріи  сценическаго  пскус- 
ства,     по    отдѣлу    выразительныхъ    двпженій?     А    то,    что 
жестикуллція   и  личная  мимика  пмѣютъ    относительное, 
а   не    абсолютное    значеніе.   Ихъ  нужно  изучать  долго  и 
старательно.  Утвердивши  на  физіологическомъ  основаніи  глав- 
ные признаки  извѣстнаго  душевнаго  состоянія,   надо,  дойдя 
до  подробностей,  сообразовать  каждую  черту  лица,    каждый 
жестъ  со  всѣми  особенностями  создаваемаго  типа  и  съ  тѣми 
идіотизмами  мимическаго  языка,  какіе  выработались  въ    на- 
ціональности    и    средѣ,    гдѣ   дѣйствуетъ    художникъ.  Намъ 
могутъ    возразить:    если   такъ   велико    противорѣчіе    между 
мнѣніямп  различныхъ  изслѣдователей   выразительныхъ    дви- 
женій,  то  о  какой  же  научной  подкладкѣ  толкуете  вы,    зре- 
лая утвердить  сценическую  теорію  на    положительныхъ    ос- 
новахъ?  На  это  мы  скажемъ:    противорѣчія  —  безспорно  ве- 
лики;   но   они    вытекли,    главнымъ  образомъ,  изъ    ложныхъ 
методовъ,  изъ  желанія  слишкомъ  спеціалпзировать  употреб- 
леніе  п  смыслъ  отдѣльныхъ  мышцъ.  Въ  общпхъ-же  чертахъ 
физіологическая  основа  страстей — достаточно  тверда.  Страсть 
дѣйствуетъ   прежде   всего   на    внутреннія    органы,  гдѣ    со- 
вершается процессъ  животнаго  уподобленія  (питанія).  Нару- 
шеніе,  въ  ту  или  другую  сторону,  замедленіе  или  ускореніе 
извѣстныхъ  функцій,  вызываемыхъ  страстью,  сказывается  пре- 
имущественно  въ  посадкѣ  тѣла  и  движеніяхъ  конечностей, 
которымъ    соотвѣтствуютъ   извѣстныя    измѣненія    въ    лицѣ. 
Вотъ  эту-то   связь  и  долженъ  всякій  сценическій  художникъ 
положить  въ  основу    своей  игры.     Какъ-бы  ни  были  много- 
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образны  особенности  и  идіотизмы  мимпческаго  языка,  въ 
той  или  другой  средѣ,  гармопія  между  движеніямп  тулови- 
ща и  конечностей  и  мышечной  игрой  лица  никогда  не  дол- 
жна и  не  можетъ  быть  нарушена.  И  наука,  въ  настоящемъ 
своемъ  развиты,  уже  въ  состояніи  опредѣлить  основы  непз- 
мѣннаго  соотношенія  между  личной  мимикой  и  жестами 
всего  тѣла.  Такимъ  путемъ  произволъ  подсѣкается  въ  кор- 
ив. Теоретическія  основы  театральпаго  исполненія  всегда 
могутъ  быть  провѣрены  физіологпческимъ  методомъ,  если 
не  въ  мельчайшихъ  подробностяхъ,  то  по  крайней  мѣрѣ 
въ  существенныхъ,  непзмѣнныхъ  пунктахъ.  Никакое  вдохно- 
веніе,  никакая  талантливость  не  въ  состояніи  освободить 
художника  отъ  подчиненія  себя  общей  физіологической  прав- 
дѣ,  при  изображены  даннаго  момента  кацой  нибудь  страс- 
ти. Если  у  васъ,  напримѣръ,  лице  выражаетъ  чувство  люб- 
ви и  глубокой  преданности  и  обращено  къ  тому,  съ  кѣмъ 
вы  разыгрываете  сцену,-  невозможно,  чтобы  въ  то-же  самое  вре- 
мя, туловище  и  конечности  имѣли  положеніе,  вызываемое 
чувствомъ  страха  или  отвращенія.  Кажется,  на  простой 
взглядъ  объ  этомъ  нечего  заботиться:  все  сдѣлается  само  со- 
бою; туловище,  руки  и  ноги  прійдутъ  въ  гармонію  съ  лицомъ. 
Ничуть  не  бывало!  Мы  впдимъ  въ  безчисленныхъ  примѣрахъ, 
какъ  на  сценѣ  остальные  жесты  грубо  противорѣчатъ  лич- 
ной мимикѣ,  какъ  они  произвольны  и  неосмысленны  у  самыхъ 
талантливыхъ  и  опытныхъ  актеровъ.  Руки  находятся,  до 
спхъ  поръ,  въ  сценпческомъ  дѣлѣ,  выражаясь  научнымъ  тер- 
миномъ,  въ  состояніи  рефлекторном ъ.  Актеры  вовсе  не 
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думаютъ  подчинять  ихъ  должной  регламентации.  Имъ  какъ 
бы  нѣтъ  дѣла  до  того,  что  при  извѣстномъ  состояніи  орга- 
низма, вызванномъ  тою  или  другою  страстно,  конечности  не- 
могутъ  такъ  безпорядочно  двигаться,  какъ  они  двигаются  у 
нихъ.  Несообразность  съ  правдой  театральной  жестикуляціи 
замѣчается,  въ  особенности,  у  драматическихъ  пѣвцовъ  всѣхъ 
національностей . 

Теоретическая  основа  мимической  игры,  или  «тѣлеснаго 
краснорѣчія>  распадается  на  двѣ  половины.  Первая  обнимаетъ 
собою  неоспоримыя  фпзіологическія  даннныя  и  заключается 
въ  органическомъ  отношеніи  между  движеніями  туловища, 
конечностей  и  головы.  Такая  руководящая  нить  одна  въ 
состояніи  освободить  художника  отъ  рутинной  мимики  и 
жестикулядіи  и  составляете  неизмѣнный  фондъ  правды  въ 
его  исполненіи.  Вторая  половина  заключается  въ  изученіи 
частныхъ  особенностей  собственно  -  личной  мимики,  со  всѣ- 
ми  идіотизмами  этого  международнаго  языка.  Здѣсь  талант- 
ливости исполнителя  представляется  большее  поле  дѣй- 
ствія;  но  и  на  немъ  онъ  никоимъ  образомъ  неизбавленъ 
отъ  признанія  тѣхъ  положеній,  до  которыхъ  точная  наука 
уже  доработалась. 


ГЛАВА  IV. 
Выразительный  движенія  туловища  іі  конечностей. 

Результаты  научныхъ  изслѣдованііі.  Книга  Французскаго  учена- 
го  Грасіоле.  —  Его  дѣленіе  выразительныхъ  двпженій  на  четыре 
группы. — Движенія  периферическая.  —  Ихъ  подраздѣленіе.  —  Движенія 
симпатическія.  —  Ихъ  общая  характеристика.  —  Движенія  символиче- 
скія.  — Ихъ  источникъ  и  способъ  проявленія.  — Движенія  метаФ  ориче- 
скія  пли  тропическія.  — Связь,  усматриваемая  въ  нихъ,  между  мыслью 
и  чувственными  воспріятіями. 


Не  желая  ограничиваться  литературными  соображеніямп 
дилетантовъ,  мы  должны  указать  па  результаты  научныхъ 
изслѣдованій,  дающихъ  какую  нпбудь  основу  теоріи  жести- 
куляціп  тѣла.  Изъ  того,  что  появилось  въ  послѣдніе  годы, 
*  болѣе  удовлетворителенъ  трудъ  покойнаго  французскаго  ана- 
тома Пьера  Грасіоле,  опредѣленіямъ  котораго  мы  и  будемъ 
слѣдовать  въ  этой  главѣ  *). 

Грасіоле  раздѣляетъ  всѣ  вообще  выразптельныя  двпженія, 
по  ихъ  анатомо-физіологическому  смыслу  и  значенію,  на  пе- 
риферическія,  симпатическія,  спмволическія  и  метафорическія. 

Пе  риферич  ескія,  или  движенія  конечностей,  бываютъ 


*)  См.  Ріегге  Огайоіеі;.  Бе  1а  рпузіопотіе  еі  <1ез  тоиѵетепіз  (Тех- 
ргеззіоп.  Рагіз  1865.  3.  Неігеі. 
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четырехъ  родовъ:  органическія,  мышечныя,  сообщен- 
ный и  пассивныя.  Органическія  двБженія  связаны  съ  со- 
стояніемъ  внутренностей  и  пропзводятъ  быстрыя  перемѣны 
въ  цвѣтѣ  покрововъ,  а  также  и  въ  сокращеніи  ихъ.  Мы- 
шечныя  движенія  по  прпродѣ  своей  дѣятельны;  но  не  оди- 
наково подчиняются  вліянію  нашей  воли.  Они  измѣкяютъ 
поверхность  тѣла  двумя  способами:  во  первыхъ,  перемѣною 
положенія  мышцъ  и  подвижныхъ  частей;  во  вторыхъ,  вызы- 
вая въ  сокращенныхъ  частяхъ,  углубленія  и  выпуклости,  про- 
исходящая отъ  сокращены  мышечпыхъ  волоконъ.  Сообщен  - 
ныя  двпженія  происходятъ  въ  извѣстныхъ  частяхъ  тѣла  въ 
силу  сокращеній,  уже  происіпедпшхъ  въ  сосѣдипхъ  частяхъ. 
Они  проявляются,  главнымъ  образомъ,  въ  частяхъ  кожи,  под- 

чиненныхъ  дѣйствію  кожныхъ  мышцъ.     Пассивный  движенія 

« 

приводятъ  къ  страдательнымъ  посадкамъ  тѣла;  они  зави- 
сятъ  отъ  внѣшнихъ  причинъ,  дѣйствующпхъ  на  недѣя- 
тельныя  (инертныя)  часта  организма. 

Спмпатическія  двііженія  представляютъ  собою  цѣлый 
классъ  двпженій,  происходящихъ  въ  тѣлѣ  не  самостоятельно, 
а  въ  сплу  движенія  какого  нпбудь  другаго  органа,  дѣйствіе 
котораго  пмѣетъ  въ  дапномъ  случаѣ  настоящее  объективное 
значеніе.  Такъ,  когда  мы  смотримъ  на  что  нибудь  со  внима- 
ніемъ,  все  наше  тѣло  сливается  съ  движеніемъ  глазъ,  ротъ 
и  носъ  производить  естественныя,  но  непропзвольныя  двп- 
женія,  неизмѣнно  повторяющіяся  у  человѣка  и  у  жпвотныхъ 
одной  и  той  же  породы,  Ихъ  можно  охарактеризовать  слѣ- 
дующимп  общими  положеніямп: 
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1)  Когда  пораженъ  какой  нибудь  органъ  чувствъ  и  при- 
веденъ  въ  движеніе  въ  одной  ноловинѣ  тѣла,  то  симетри- 
ческій  органъ  въ  другой  половинѣ  очень  часто  производить 
соотвѣтственное  движеніе,  какъ  будто  иовторяетъ  его;  но 
такія  движенія  вообще  менѣе  энергичны,  чѣмъ  первона- 
чальный. 

2)  Когда  органъ  чувствъ  приведенъ  въ  движеніе  какимъ- 
бы  то  ни  было  образомъ,  сосѣдніе  органы  чувствъ  могутъ 
двигаться  симпатически,  каждый  въ  сферѣ  своей  дѣятельно- 
сти.  Такое  соотвѣтствіе  замѣчается  между  глазомъ,  ухомъ, 
ртомъ,  носомъ  и  руками. 

3)  Каждый  разъ  когда  ощущеніе  вызвано  вкусомъ  или 
обоняніемъ  и  производить  сладострастное  чувство,  живое 
существо,  поглощенное  псключительнымъ  созерцаніемъ  этого 
чувства,  отталкиваетъ  всякія  другія  ощущенія  й  осуждаетъ 
на  бездѣйствіе  всѣ  органы,  которые  могли  бы  нарушить  это 
сладкое  ощущеніе,  чѣмъ  нибудь  противнымъ. 

4)  Когда  мы  слушаемъ,  весь  органпзмъ  отвращенъ  въ 
сторону  звучащаго  тѣла  въ  томъ  направлены,  въ  какомъ 
стоитъ  ухо.  То  же  можно  сказать  относительно  всѣхъ 
остальныхъ  органовъ  чувствъ. 

5)  Всякая  причина,  способная  возбуждать  спино- мозговую 
систему,  вызываетъ  движеніе,  не  только  въ  цѣлой  системѣ 
периферическихъ  мускуловъ,  но  и  на  всемъ  протяженіи  си- 
стемы внутренностей. 

6)  Всякая  причина,  способная  ослабить  или  парализовать 
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дѣйствіе,  вліяетъ  въ  то  же  время  и  на  систему  относитель- 
ной жизни  и  на  внутренности. 

Символическія  движенія  вызываются  фантазіей  и  твор- 
ческой мыслью.  Они  представляютъ  собою  отраженія  пря- 
мыхъ  движеній;  но  отличаются  отъ  нихъ  характерными  чер- 
тами. 

Въ  человѣкѣ  существуютъ  два  источника  ощущенія  и  мы- 
сли: міръ  внѣшній  и  воображеніе.  Свобода  человѣка  устрем- 
лять свое  вниманіе  на  вещи  внѣшняго  міра  и  на  вещи  во- 
ображенія  показываетъ  существованіе  въ  немъ  способности 
давать  преобладаніе  той  или  другой  категоріи  впечатлѣній. 
Въ  случаяхъ  двойнаго  впечатлѣнія,  одного  слабаго  и  дру- 
гаго  сильнаго,  сильное  впечатлѣніе  всего  чаще  исходить 
отъ  внѣшняго  міра,  слабое  изъ  воображенія.  Оба  они  сущест- 
вуютъ и  дѣйствуютъ  одновременно;  но  воображаемое  впечат- 
лѣніе  скрыто  и  подчиняется  впечатлѣнію  реальному,  какъ 
въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  это  впечатлѣніе  одного  порядка  съ 
воображаемымъ,  такъ  и  въ  тѣхъ,  когда  они  различнаго  харак- 
тера, или  когда  на  извѣстныя  дѣйствія  тѣла  обращено  слиш- 
комъ  сильное  вниманіе.  Отсюда  слѣдуетъ,  что  свобода  пре- 
даваться внутреннимъ  виечатлѣніямъ  предполагаетъ:  1) 
Отсутствіе  всякаго  яснаго  внѣшняго  впечатлѣнія,  имѣющаго 
одинъ   характеръ    съ  внутреннимъ.    3)    Отсутствіе    всякаго 

4 

слишкомъ  сильнаго  посторонняго  впечатлѣнія  3)  Отсутствіе 
всякаго  рода  опредѣленныхъ  усилій,  требу ющихъ  спеціаль- 
наго  вмѣшательства  воли.  Когда  идеи  или  образы,  которы- 
ми занято   воображеніе,  вызываютъ    вниманіе    безъ  другихъ 
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осложняющихъ  чувствъ,  то  прежде  всего  являются  пѣкото- 
рыя  общія  признаки  внпмательныхъ  движеній.  Вообще  же 
положеніе  тѣла,  находящагося  въ  спмволическомъ  двпженіи, 
сходно  съ  тѣмъ,  какое  образуется  въ  прямомъ.  Существуетъ 
также  тѣсная^  связь  между  исполненіемъ  извѣстныхъ  двпже- 
ній  и  актомъ  соотвѣтственной  мысли.  Вліяніе  мыслей  силь- 
но на  органпческіе  процессы.  Также  вліяетъ  на  нихъ  и 
воображеніи.  Въ  каждомъ  произвольномъ  дѣйствіи  заключенъ 
результатъ  двухъ  отдѣльныхъ  актовъ  воли,  одного  субъектпв- 
наго  и  внутрепняго,  побуждающаго  къ  дѣйствію^  другого 
непосредственнаго  и  актпвнаго,  который  опредѣляетъ  его. 
Мысленное  хотѣніе  вызываетъ  стремленіе  къ  дѣйствію.  До- 
статочно вообразить  себѣ,  что  исполняешь  пзвѣстноб  дѣй- 
ствіе  для  того,  чтобы  безсознательно  произвести  всѣ  внѣшнія 
движенія,  относящаяся  къ  этому  дѣйствію;  достаточно  по- 
дѣпствовать  мыслію  на  какую  нибудь  реальную  вещь,  чтобы 
автоматически  выразить  прпзнакъ  всѣхъ  движеній,  связан- 
ныхъ  съ  такимъ  мыслепнымъ  дѣйствіемъ. 

Начало  спмволическпхъ  движеній  можно  резюмировать 
слѣдующимъ  образомъ:  1)  Всѣ  движенія,  пропсходящія  въ 
тѣлѣ  прямымъ  путемъ,  отъ  дѣйствія  случайныхъ  внѣшнпхъ 
причпнъ,  могутъ  быть  вызываемы  и  воображеніемъ.  2)  Въ 
тѣхъ  случаяхъ,  когда  символическое  движеніе  органовъ  чувствъ 
могло-бы  измѣнпть,  въ  значительной  степени,  мыслительный 
процессъ,  этп  органы  приводятся  въ  двпженіе  п  подчиняются 
двигательному  принципу,  не  вводя,  однакожь  никакого  ощу- 
щенія  внкшнлго    характера.  3)  Хотѣть  побуждаетъ  къ  дви- 
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женію;  думать  объ  дѣйствіп  предрасполагаеть  къ  его  совер- 
шенію. 

Метафорическія  плп  тропи ческія  д  в  и  ж  е- 
н  і  я.  Всѣ  понятія  слагаются,  въ  большей  или  меньшей 
зависимости,  отъ  чувственнаго  воспріятія,  и  каждая  идея 
нуждается  для  своего  обнаруженія  въ  чувственныхъ  же  зна- 
кахъ.  Знаки  эти  всѣ  заимствованы  изъ  ощущеній  слуха  и 
зрѣнія.  Когда  человѣкъ  думаетъ  свою  рѣчь,  рѣчь  эта,  или 
видима,  или  слышима.  Бнпманіе  ума,  обращенное  на  абстракт- 
ныя  идеи,  непремѣнно  сопровождается  и  внѣшними  знаками 
вниманія,  измѣняющамися  сообразно  умственному  процессу. 
Чувства  удовольствія  пли  боли,  любви  пли  отвращенія,  воз- 
бужденный по  поводу  обстрактной  идеи,  сопровождаются 
всѣмп  аналогоческпмп  движеніями,  вызываемыми  прямымъ 
физпческпмъ  впечатлѣніемъ.  Такія  тѣлесныя  проявленія 
всегда  тождественны,  или  по  крайней  мѣрѣ  паралельны,  выра- 
женіямъ  языка,  такъ  что  во  многпхъ  случаяхъ,  чтобы  про- 
явить страсть  въ  лицѣ,  стоить  только  подражать  фигурамъ 
языка  и  естественнымъ  выраженіямъ,  посредстфмъ  которыхъ 
рѣчь  рисуетъ  эту  страсть  метафорически. 

Отсылая  желающихъ  къ  самой  книгѣ  Грасіоле,  (въ  кото- 
рой однако  многое  покажется  не  достаточно  вразумптель- 
нымъ  для  людей,  безъ  должной  подготовки),  мы,  по  необхо- 
димости, ограничиваемся  изложеніемъ  этой  краткой  спстема- 
тпзаціп,  подъ  которой  лежитъ  общій  здоровый  взглядъ  па 
ныр  азптельный  механпзмъ  человѣческаго  тѣла. 


ГЛАВА     Г. 

Личная   мимика.  —  Очеркъ   двпженія  физіономики. 

Физіономическія  изслѣдованія.— Первая  теорія  движснія  лица  живо- 
писца Лебрена.-  Камперъ  и  его  азбука  человѣческаго  лица.— Ученіе 
Моро-де-ля-Сарта.— Трудъ  англійскаго  -  Физіолога  Чарльза  Бэлля.  — 
Теорія  мимики  Дюшена.—  Ея  критика.  — Мнѣніе  профессора  Сечено- 
ва.— Трудность  установленія  мимической  азбуки.  — Какъ  выучивается 
человѣкъ  языку  физіономіи. — Очеркъ  личныхъ  движеній  доктора  Пи- 
дерита.  —  Черты  мимическія  и  Фіізіономическія.  —  Мышцы  лица,  имѣ- 
ющія  особенную  важность  для  мимики  и  физіономики. — Пхъ  механизмъ 
и  выразительность.  — Значеніе  линій  и  складокъ.— Дюшеновская  таб- 
лица главнѣйшихъ  мимическихъ  группъ. — Выразительныя  движенія 
органовъ  чувствъ,  по  Пьеру  Грасіоле.  —  Отношеніе  актера  къ  на- 
учной   обрабогкѣ   личной    мимики. 


Игра  лицевыхъ  линій  и  отдѣльныхъ  частей  лица  —  глав- 
ная арена  тѣлеснаго  краснорѣчія.  Тутъ  сценическому  худож- 
нику слѣдуетъ  достичь  наибольшаго  совершенства  въ  соот- 
вѣтствіи  фпзіологической  правды  съ  душевными  настрое- 
ніями.  Но,  какъ  разъ,  эта  область  при  всемъ  томъ,  что  ею 
занимались  съ  различными  художественными  цѣлями,  до 
сихъ  поръ  не  приведена  еще  въ  полную  научную  ясность.. 
Поэтому-то  мы  и  считаемъ  нужнымъ  представить  здѣсь,  прежде 
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нежели  пзложпмъ  возможно  -  цоложптельныя  данныя  по  лпт- 
ноп  мпмпкѣ,  очеркъ  двпженія  фпзіономпческпхъ  пзслѣдо- 
ваніп. 

Онп  начались  еще  съ  Аристотеля;  по  крайней  мѣрѣ  ему 
приписывается  трактатъ  о  фпзіономпкѣ,  гдѣ  разеыя  наблю- 
денія  собраны  съ  цѣлью  создать  искусство  распознаванія 
человѣческпхъ  характеровъ  по  чертамъ  лица,  формамъ  чере- 
па, размѣрамъ  лба  п  т.  д.  Эта  цѣль  выходить  въ  сущно- 
сти пзъ  сферы  пзслѣдованія  выразптельныхъ  двпженіп,  а. 
межіу  пхъ  теоріеп  и  фпзіономпкой  въ  тѣсномъ  смыслѣ  слова, 
заключается  огромная  разница.  У  знаменптаго  швевцарскаго 
фпзіономпста  Яафатера  была  та  же  цѣль.  Онъ  занимался: 
человѣческоп  фпзіономіеп,  какъ  результатомъ  всей  душев- 
ной жизни  въ  законченныхъ  формахъ,  въ  спокопномъ  состо- 
яніп.  Онъ  не  пзучалъ  спеціально  того,  какъ  пзвѣстныя  по- 
бужденія.  страсти,  пспхпческія  воспріятія  проявляются  въ 
движущемся  механпзмѣ  тѣла,  а  это  собственно  и  относптся 
еъ  нашему   предмету. 

Первая  теорія  двпженіи  лица  прпнадлежптъ  французскому 
живописцу  Яебрену.  Въ  своемъ  сочпненіп  о  фпзіономпкѣ  *),« 
онъ  пожелалъ  выидти  пзъ  произвола,  въ  который  были    по- 
гружены, до  него,  всѣ  пріемы  искусства,  и  основать  выраженіе 
страстей  на  формѣ  п  направленіи  пзвѣстныхъ  лпцевыхъ  ли- 


*)  СЬ.  ЬеЪгип:  СопГёгепсе  зиг  Гехргеззіоп  ^ёпёгаіе  еЬ  рагіісиііёге,. 
аѵег  й§игез;  зиіѵіе  (Тип  АЪгё^ё  (Типе  сопГёгепсе  зиг  1а  рЬузіопошіе. 
Р.   1667. 
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ній.  По  его  теоріп  каждой  с»расти  соотвѣтствуетъ  та  или 
другая  линія  лица.  Начиная  съ  самыхъ  простыхъ  лпній,  Леб- 
ренъ  доходитъ  до  составленія  сложныхъ  выраженій,  посред- 
ствомъ  комбинацій  элементарныхъ  чертъ.  Къ  сожалѣнію  Леб- 
ренъ  больше  разсуждалъ,  чѣмъ  наблюдалъ,  почему  его  пред- 
взятая система  и  повела  къ  натяжкѣ  фактовъ.  Она  не  при- 
надлежишь ему  лично.  Онъ  основалъ  ее  на  декартовскомъ: 
«Трактатѣ  о  страстяхъ  вообще».  Можно  конечно  признать 
вмѣстѣ  съ  Лебреномъ,  что  мозгъ  —  пріемнпкъ  нравственной 
и  умственной  жизни;  но  гдѣ-же  доказательство  того,  что 
однѣ  только  черты  лица  —  истолкователи  душевныхъ  дви- 
женійѴ  Напротивъ,  ежедневный  опытъ  показываетъ,  что  нап- 
равленіе  лицевыхъ  линій  находится  въ  тѣсной  связи  и  со- 
отношеніп  съ  внутренними  полостями  тѣла  и  его  конечно- 
стями. Хотя  и  есть  возможность  распознать  иной  разъ,  что 
такое-то  сокращение  пзвѣстнаго  мускула — признакъ  опредѣлен- 
наго  мотива,  входящаго  въ  свою  очередь  въ  образованіе  извѣ- 
стной  страсти,  которая  проявляется  уже  посредствомъ  совокуп- 
наго  движенія  нѣсколькихъ  мышцъ;  но  подобпые  опытные  факты 
«не  даютъ  всетакп  права  заявлять,  что  такой-то,  а  не  иной,  му- 
скулъ  есть  главный  факторъ,производящій  игру  физіономіи.  Ес- 
лп-бы  прпзнать  такой  принципъ,  онъ  повелъ  бы  неминуемо  къ 
мистическомъ  идеямъ,  къ  отысканію  первичной  двигающей 
силы  и  т.  п.,  чтб  и  случилось  съ  Лебреномъ.  Онъ  вѣрилъ, 
что  душа  поселена  въ  той  части  мозга,  которая  называется: 
«^ІашЫа  ріпеаііз».  Это  убѣжденіе  основалъ  онъ  на  соотвѣт- 
ственномъ  положеніи  декартовой  пспхологіи.   Разъ  прпзнавшп, 
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что  «^іапсіиіа  ріпеаііз»  —  сѣдалище  души,  Лебренъ  пришелъ 
къ  тому  заключенію,  что  часть  лица,  ближайшая  къ  ней  и 
должна  всего  больше  вліять  на  выраженіе  страстен.  Онъ 
призналъ,  что  эта  часть  лица —  бровь.  Она  не  только  на- 
ходится, какъ  онъ  полагалъ,  по  сосѣдству  съ  мозговымъ  ор- 
ганомъ,  гдѣ  сидитъ  душа,  но  и  завпситъ  отъ  него  всего 
болѣе.  Вотъ  отчего  бровь,  по  мнѣнію  Лебрена,  гораздо 
важнѣе  глазъ  для  выраженія  психическихъ  настроены.  Вездѣ 
и  во  всемъ  у  него  бровь  и  бровь.  Лебренъ  говоритъ,  что 
бровь  выражаетъ  всевозможныя  страсти,  съ  шшощію  только 
двухъ  главныхъ  двпженій,  такъ  какъ,  но  его  взгляду,  чувст- 
вительная часть  души  состоитъ  изъ  двухъ  апетитовъ:  аце- 
тпта  раздражительно-гнѣвнаго  (ігазсіЫе)  и  апетита  чув- 
ственно-страстнаго  (сопсирізсіЫе).  Ясно,  что  ученіе  Леб- 
рена, основанное  на  ложномъ  и  наивномъ  прпнципѣ,  должно 
было  привести  и  къ  пропзвольнымъ  выводамъ,  рядомъ  съ 
которыми  попадаются  у  него  однакожь  довольно  дѣльныя 
эмнирическія  замѣтки. 

Теорія  Лебрена  была  возобновлена  Камперомъ,  извѣстнымъ 
физіологомъ  конца  восемнадцатая  вѣка,  въ  болѣе  науч- 
ной формѣ,  но  въ  сущности  съ  важными  недостатка- 
ми системы  и  точности  *).  Физіологическое  соображеніе 
Кампера  заключается  въ  томъ ,  что  каждая  отдѣльная 
страсть    дѣйствуетъ  на  опредѣ ленный  мозговой   нервъ,  раз- 


*)  Оеѵгев  <1е  Р.  Саюрег  диі  от  роиг  оіуеі;  ГЬіаіоіге  паіигеііе,  1а 
рЬувіоІо^іе  еі  Гаиаіотіе  еотрагёе,  3.  ѵоі.  іп— 8.  Рагіз,  Н.  «Т.  ^пзеп, 
1&03,  аѵсе  аііаз. 
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дражая  или  ослабляя  его,  и  что  ея  вліяніе  расиростра- 
няется  на  всѣ  тѣ  мышцы,  куда  идетъ  развѣтвлѣніе  нервовъ. 
Эта  идея  представляетъ  извѣстное  сходство  съ  теоріей  (о 
которой  мы  будемъ  говорить  ниже),  принадлежащей  совре- 
менному фпзіономисту  и  физіологу  Дюшену.  Камперъ  также, 
какъ  и  онъ,  желаетъ  составить  азбуку  человѣческаго  лица, 
языка  страстей,  буквы  которой  соотвѣтствовалп-бы  тѣмъ  или 
другпмъ  нервамъ.  Но  дѣло  въ  томъ,  что  не  имѣя  возможности 
видѣтыкакъ  страсти  возбуждаютъ  нервы,  мы  принуждены  огра- 
ничиться пока  простыми  рефлекторными  движеніями,  чтобы  ма- 
ло-мальски научно  основать  соотіюшеніе  между  нервами  имыш- 

• 
цамп  на  фпзіологпческнхъ  началахъ.  Отдѣльныя  наблюденія 

Кампера  не  многимъ  лучше  его  осповнаго  взгляда.  Его  анато- 
мпческія  и  фпзіологпчсскія  знанія  были  слпшкомъ  бѣдны  для 
того,  чтобы  привести  его  къ  правильности  тон  класспфикаціи, 
какую  онъ  даетъ  нѣкоторымъ  нервамъ,  въ  передачѣ  тѣхъ 
или  пныхъ  страстей.  Камперъ,  какъ  и  всѣ  его  предшествен- 
ники по  физіономпкѣ,  очень  мало  занимается  мускулами,  въ» 
отдѣльностп.  Иниціатпва  мышечной  азбуки  лица  принадле- 
жим совремепнымъ  ученымъ,  поставпвшимъ  себѣ  задачей:  — 
дать  каждый  буквѣ  этой  азбуки  опредѣленный    смыслъ. 

Корень  совремеиныхъ  пзслѣдованій  по  физіономикѣ  нахо- 
дится, быть  можетъ,  въ  ученіи  Моро-де-ля-Сарта,  издателя 
знаменитой  книги  Лафатера  *).  Моро,  вставивши  въ  нее  мно- 


*)  Ъаѵаіег.  Ъ'агк  <1е  соппаііге  Іез  Ьоштез  раг  1а    рЬуѳіопогаіе,    10- 
ѵоі.  ів— 8.  Рагіз  1805. 
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то  своихъ  замѣтокъ,  разсматриваетъ  страсти,  сообразно  ихъ 
выраженію  и  раздѣляетъ  ихъ  на  три  категоріи.  Къ  первой 
принадлежать  страсти,  производящія  конвульсію  лица,  ко 
второй — страсти,  выраженіе  которыхъ  подавляетъ  лицевыя 
черты  и  къ  третьей — страсти,  дѣлающія  лицо  открытымъ  и 
радостнымъ.  Онъ  не  ограничивается  однимъ  опредѣленіемъ 
главныхъ  очертаній  мышцъ  и  разсматриваетъ  также  кожу, 
покрывающую  ихъ,  приводя  ее  въ  соотношеніе  съ  состояні- 
емъ  всего  организма,  съ  движеніемъ  крови,  возбужденной 
различными  нервными  впечатлѣніями.  Ученіе  Моро  гораздо 
серьознѣе  всего  предыдущаго,  и  не  удаляется,  даже  въ  под- 
робностяхъ  наблюдений,  отъ  физіологической  основы.  Глав- 
ное-же:  докрина  эта  не  ограничивается  одной  внѣшней  иг- 
рой лица;  она  не  упускаетъ  изъ  виду  гармоніи,  существую- 
щей между  выразительными  движеніями  и  общимъ  состоя- 
ніемъ  организма.  Нельзя  однакожь  не  сказать,  что  точка 
отправленія  Моро  обличаетъ  больше  метафизика,  чѣмъ  ес- 
тествоиспытателя. Онъ  гораздо  сильнѣе  озабочепъ  вопросомъ 
передачи  душевныхъ  движеній,  нежели  изысканіемъ  положи- 
тельнаго  способа:  научно  анализировать  элементы  нервной 
системы,  а  потомъ  уже  заниматься  страстями. 

Англійскій  физіологъ  Чарльзъ  Бэлль,  первый  пожелалъ 
научно  опредѣлить  тесное  соотношеніе,  существующее  ме- 
жду явленіями  организма,  способными  обнаруживать  стра- 
сти и  тѣми  животными  аппаратами,  гдѣ  пропсходятъ  эти 
феномены.  Въ  трудѣ  своемъ,  подъ  заглавіемъ:  «Объ  анатоміи 
и  фплософіи  выраженія  въ  ихъ  связи    съ    изящными  искус- 
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ствами  *)»,  слѣдовалъ  онъ  методу,  гораздо  болѣе  научному, 
чѣмъ  всѣ  его  предшественники.  Онъ  не  вдается  нп  въ    ка- 
кія  картезіанскія    или  пныя  мечтанія  о  душѣ,  ея  жилпщѣ  и 
пдеальномъ  пронсхожденіи  страстей.  Онъ  не  ограничивается 
также  однимъ  изученіемъ  личныхъ  мускуловъ,    безъ    изслѣ- 
дованія  прпчпны  пхъ  движеній.  Душевная  жнзнь,  по  мнѣнію 
Чарльза  Белля,  не  можетъ  производить   прямаго   двигатель- 
наго  впечатлѣнія  на  такія  части  лица,  (напрпмѣръ,    глаза, 
носъ,  ротъ),  которыя  хотя  п  служатъ    выраженію    страстей, 
но  гораздо  болѣе  способствуютъ  органпческішъ  процессамъ, 
каковы:  зрѣніе,  дыханіе,    пптаніе.  Онъ    раздѣляетъ    мышцы 
лпца  на  три  группы,  смотря  потому:  пмѣютъ  ли  онѣ  своимъ 
центромъ  пли  точкой  прпкрѣпленія  глаза,  ротъ  и  носъ,  спо- 
собствуя отправленіямъ  одной    нзъ    этпхъ    трехъ    главныхъ 
областей  лпца.  Чарльзъ  Бэлль,  вѣрный  своему  физіологпче- 
скому  прпнцппу,  аналпзпруетъ  органпческія  функціи,  ііііѢіо- 
піія  на  лпцѣ  соотвѣтственныхъ  пмъ  агентовъ.    Но    докрина 
его  грѣшптъ  всетаки    многими    неточностями  п  гипотезами, 
хотя  и  представляетъ  собою,  въ  цѣломь,  опытъ  учеяія,  до- 
вольно хорошо  гармонпрующаго  со  здоровымь  стремленіемъ: — 
основывать  всѣ    своп    взгляды    на   біологпческихъ  фактахъ. 
Значительное  число  наблюденій  Чарльза  Бэлля  пыѣетъ  неотъ- 
емлемыя  достоинства,   п   въ    особенности   полезны  жпвоппс- 
цамъ  п  скульпторамъ,  а  стало  быть,  въ  значительной  степени, 
и  актерамъ. 


*)  Оа  Иіе  апаіюту  аткі  рЫІозорпу  оГ  ехргеззіоп  аз  соппесіесі  тѵіііі  ѣпе 
Гіпе  агіз,  Ъу  зіг  СЬагІез  Веіі  К.  Н.  ТЬігі  е<Ш.    -ІоЬа  Миггау  1844. 
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Французскій  ученый  Дюшенъ,  получпвшій  пзвѣстность  сво- 
ими трудами  по  примѣненію  электричества  къ  врачебнымъ 
цѣлямъ,  употребплъ  то-же  электричество,  какъ  способъ  науч- 
наго  изученія  мышечныхъ  двпжепій  человѣческаго  лица. 
Когда  появилась  его  книга  о  «Механизмѣ  физіопоміи»  *), 
многіе  объявили,  что  этотъ  трудъ  дѣлаетъ  эпоху  въ  обла- 
сти положительна™  знанія,  занимающей  насъ  въ  настоящую 
минуту.  Но  можно  ли  съ  этпмъ  согласиться? 

Г.  Дюшенъ  ограничивается  въ  своей  книгѣ  изученіемъ  частич- 
наго  мышечнаго  дѣйствія,  такъ  что  его  трудъ  имѣетъ  харак- 
теръ  слишкомъ  спеціальный  и  недостаточно  фпзіологическій, 

«Внимательное  изслѣдованіе  частпчнаго  дѣйствія  мыпщъ, 
< говорить  г.  Дюшенъ,  открыло  мнѣ  причины  и  значеніе  линій, 
«морщпнъ  и  складокъ  лица,  находящегося  въ  движеніи. 
«Оказывается, что  эти  линіи,  что  эти  складки  суть  тѣ  именно 
«знаки,  которые  служатъ  выраженію  физіономіи  посредствомъ 
«свопхъ  разкообразныхъ  комбинацій.  Поэтому,  для  меня 
«была  возможность,  восходя  отъ  выразительной  мышцы  къ 
«душѣ,  приводящей  ее  въ  движеніе,  изучить  и  открыть  ме- 
«ханизмъ  законовъ  человѣческой  физіономіи». 

«Чтобы  знать  и  судить  о  степени  вліянія,  пропзводимаго 
«на  выраженіе  физіономіи  личными  мышцами,  я  вызывалъ 
«сокращенія  этпхъ  мышцъ  посредствомъ  электрическихъ 
«токовъ,  въ  то  время,  когда  физіономія  находилась  въ  покоѣ, 


*)  Ъетёсапізте    <1е   1а  рЪувіопотіе  раг  М.  Бисііёпе  (іе    Воиіо^пе,, 
аѵес  рІапсЪез  рЪоѣо^гарЪіёез.  Рагіа.  1862. 
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■«когда  она  выражала  душевное  безмятежье,    когда    взглядъ 
«субъекта  былъ  опредѣленный  и  устремленъ  впередъ». 

«Я  приводилъ  сначала  въ  двпженіе  каждый  мускулъ  от- 
«дѣльно,  то  съ  одной  только  стороны,  то  съ  обѣихъ  сто- 
«ронъ  разомъ;  потомъ,  идя  отъ  простаго  къ  сложному,  я 
«пытался  сочетать  частичныя  мышечпыя  сокращенія,  разно- 
« образа  нхъ  сколько  возможно,  т.  е-  сокращая  разноимен- 
«ныя  мышцы  двѣ  на  двѣ,  три  на  трп  и  т.  д.»  *). 

Мы  нарочно  привели  подлпнныя  слова  г.  Дюшена,чтобъ  пока- 
зать въчемъ  заключается  новизна  его  метода.  Сокращенія, 
полученныя  такимъ  путемъ,  раздѣляетъ  г.  Дюгаенъ  навглрази- 
тельныя,  не  вполнѣ  выразительныя  и  вовсе  не  выразительныя. 
Мышечныя-же  сочетанія  лица  получаются  посредствомъ  его  ме- 
тода, возбуждая  въ  одно  время  нѣсколько  разноименныхъ 
мускуловъ  съ  одной  стороны  или  съ  обѣихъ  сторонъ  разомъ. 
Такія  сочетанныя  сокращенія  могутъ  быть  опять,  въ  свою 
очередь,  по  мнѣнію  г.  Дюшена,  выразительны,  невырази- 
тельны и  противорѣчивы.  Говоря-же  о  совокупномъ  дѣйствіи 
выразительныхъ  движеніп  лица,  г.  Дюшенъ  старается  по- 
казать, что  для  нихъ  не  существуетъ  причинъ  равновѣсія, 
наблюдаем аго  нами  въ  двпженіяхъ  конечностей  и  туловища. 
Въ  главѣ  о  прпложеніп  своего  метода  къ  психологіи,  онъ 
даетъ  объяснительныя  таблицы  различныхъ  мышцъ  и  соот- 
вѣтственныхъ  имъ  страстей  и  кончаетъ  очеркомъ  физіоно- 
міи  въ  состояніи  двпженія.  Г.  Дюшенъ  полагаетъ,  что  законы 


)  См.   тамъ-же. 
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личной  мимики  всемірны  и  общи  для  всего  человѣчества;  до- 
пуская однакожь,  что  тонъ  (Іошіз)  физіономіи,  въ  состояніи  по- 
коя, производитъ  извѣстное  вліяніе  на  характеръ  личной 
выразительности.  Что  же  касается  до  приложенія  электро- 
физіологіи  къ  изобразптельнымъ  искусствамъ:  живописи  и 
ваянію,  а  стало  быть  косвенно  и  къ  сценическому  творче- 
ству, онъ  того  мнѣнія,  что  гораздо  полезнѣе  художникамъ 
изучать  анатомію  въ  состояніи  движенія  т.  е.  другими  сло- 
вами, слѣдуя  его  методу,  чѣмъ  заниматься  обыкновенной 
анатоміей.  Онъ  утверждаетъ,  что  безъ  всякаго  знанія  мышцъ, 
нервовъ  и  ихъ  взаимнодѣйствія,  артистъ  можетъ  прекрасно 
воспроизводить  прпроду,  только-бы  онъ  строго  держался 
фактовъ,.  добытыхът.  Дюшеномъ  посредствомъ  электро-фпзіо- 
логическаго  метода. 

Въ  чемъ-же  заключаются  настоящія  достоинства  этого  мето- 
да? Г.  Дюшенъсчнтаетъ  себя,  какъ  мы  впдѣли,  изобрѣтателемъ 
личной  азбуки  и  даже  мимической  грамматики.  Оставимъ  за 
нимъ  честь  этого  открытія  лишь  на  столько,  на  сколько  оно 
касается  извѣстныхъ  физическихъ  маішпуляцій.  Физіологиче- 
ская  основа  его  изслѣдованій  врядъ-ли  достаточна.  Онъ  не  раз- 
рѣшаетъ  вопроса:  сообщается-ли  электрическое  раздраженіе 
тѣмъ  нервнымъ  центрамъ,  которые  слѣд}гетъ  считать  един- 
ственными пріемниками  всякой  мышечной  дѣятельности,  или 
нѣтъ?  Самое  существенное  возраженіе  противъ  его  метода 
формулировано  имъ  сампмъ,  слѣдующпмъ  образомъ:  «Развѣ 
не  можетъ    случиться,  что  выраженіе  лица,  являющееся   во 

время  электрпческаго  раздраженія    какого    нибудь    мускула 
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будетъ  результатомъ  совокупности  рефлекторныхъ  сокраще- 
ны, подобныхъ  тѣмъ,  какія  изучены  уже  въ  человѣческомъ 
тѣлѣ,  а  вовсе  не  продуктомь  частпчнаго  мышечнаго  сокра- 
щены? »  И  г.  Дюшенъ  весьма  неуб Бдительно  опровергаетъ 
этотъ  доводъ,  такъ  что  доктрина  его  не  выдерживаетъ  глав- 
наго  научнаго  мѣрпла  ея  состоятельности,  что  не  мѣшаетъ 
г.  Дюшену  считать  ее  безукоризненной. 

Несомпѣнно,  что  главные  моменты  душевной  жизни  чело- 
вѣка  прикованы  къ  совершенно  опредѣлепнымъ  мышечнымъ 
движеніямъ.  Но  изъ  этого  не  вытекаетъ,  что  природа  сдѣ- 
лала  человѣческое  лицо  затѣмъ  только,  чтобы  игра  физіо- 
номіи  исполняла  обязанность  всемірнаго  языка,  незава  снмо 
отъ  основныхъ  фпзіологическпхъ^явленш.  Напротпвъ,  фпзіо- 
логпческое  изученіе  стоптъ  во  главѣ  всего.  Мышцы  лица, 
црежде  нежели  сдѣлаться  органами  выраженія,  выполняютъ 
другія  животпыя  отравленія.  Стало  быть,  прежде  чѣмъ  раз- 
сматривать  каждое  мышечное  сокращеніе,  какъ  признакъ  пз- 
вѣстнаго  состоянія  души,  слѣдуетъ  разсмотрѣть  его,  какъ 
физіологпческое  явленіе.  Окончательный  результатъ  живот- 
ной жизни,  выражающійся  въ  впдѣ  жестовъ  и  мимпкп,  оспо- 
ваиъ,  прежде  всего,  на  фнзіологпческой  прпчпнѣ:  орг  аны 
лпчнаго  выраженія  п  человѣческой  рѣчп  обусловливаются 
органами  дыханія,  уподобленія  пищи  и  зрѣнія.  Тѣ,  кто  же- 
лаетъ  подобно  г.  Дюшену  приписывать  каждой  страсти  особый 
мускулъ  и  каждому  личному  сокращенно  ясный  и  опреде- 
ленный смыслъ,  уже  потому  не  стоятъ  на  правпльномъ  пу- 
ти, что  лпчныя  мышцы  нельзя  нпкакъ  уподобить  гласи  ымъ, 
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изъ  которыхъ  каждая  имѣетъ  свой  особенный  звукъ;  ихъ 
нельзя  даже  сравнивать  со  словами  языка,  имѣющпмп  каждое 
особый  смыслъ;  онѣ  похоже  скорѣе  на  согласныя:  ихъ  нуж- 
но одушевить  другой  буквой  для  того,  чтобы  онѣ  получплн 
значеніе.  Еслибъ  черты  лица  могли  быть  понимаемы  всѣми 
безъ  всякой  опытности,  то  весьма  не  трудно  было- бы  со- 
ставить каталогъ  этимъ  спеціальнымъ  признакамъ,  совер- 
шенно точно  описать  ихъ  положеніе  и  форму  и  опредѣлить 
ихъ  смыслъ.  Какже  могло  случиться  (если  признать  въ  чело- 
вѣкѣ  инстинктивное  понпманіе  чертъ  лица),  что  пятнадцать 
лѣтъ  опытности  потребовалось  г,  Дюшену  для  одного  только 
опредѣленія  спеціальнаго  назначенія  сдвигателя  бровей,  какъ 
выразителя  скорби,  а  пирамидальной  мышцы  носа,  какъ  вы- 
разителя злости?  По  теоріи  прирожденнаго  пониманія,  онъ 
долженъ  былъ-бы  знать  это  со  дня  рожденія,  точно  также, 
какъ  и  всѣ  мы.  Откуда-же  происходятъ  ошибки  живопис- 
цевъ  и  ваятелей,  когда  нужно ,  въ  данномъ  случаѣ,  такъ  или 
иначе  искривить  ротъ  или  сгладить  лобъ?  А  главное,  отку- 
да такое  количество  протйворѣчій  въ  научныхъ  пзслѣдова- 
ніяхъ?  Въ  виду  столькихъ  усилій  и  такихъ  незначптельныхъ 
результатовъ  сдается  скорѣе,  что  человѣческое  лицо,  несмотря 
на  его  подвижность,  похоже  чуть  не  на  маску  сфинкса. 
.  По  крайней  мѣрѣ  несомненно  то,  что  знаніе  мнмическаго 
языка,  какое  мы  находимъ  въ  массѣ  людей  безъ  научнаго 
образованія,  есть  ничто  иное,  какъ  сбродъ  эмпирическихъ 
свѣденій  безъ  порядка  и  точности.  Нѣтъ  такого  языка,  ко- 
торый былъ-бы  въ  одно  и  то  же  время  и  болѣе  выразитель- 
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нымъ  и  болѣе  темнымъ,  который  подавалъ-бы  поводъ  къ 
большпмъ  протпворѣчіямъ,  заключалъ-бы  въ  себѣ  больше  ді- 
алектовъ  и  идіотнзмовъ,  котораго  орфографія  п  грамматика 
были- бы  менѣе  изучены  самыми  способными  людьми.  Одпнъ 
только  предразсудокъ,  вкоренпвшіііся  отъ  привычки  и  пеже- 
ланіе  размыслить,  заставляетъ  вѣрить,  что  мы  обладаемъ 
прпрожденнымъ  поннманіемъ  языка  физіономіи:  это  прирож- 
денное пониманіе  есть  опытъ  цѣлой  жизни,  начппающіпся 
съ  колыбели. 

Въ  дополненіе  къ  тому,  что  мы  сказали  по  поводу  Дюшена, 
мы  приведемъ  соотвѣтствешіое  мѣсто  изъ  книги  *)  профессора 
Сеченова,  гдѣ  онъ  касается  опытовъ  французскаго  экспе- 
риментатора. 

«Изученіе  мимики,  говорить  г.  Сѣченовъ,  у  взрослаго  че- 
ловѣка  труднѣе  лишь  по  стольку,  но  скольку  условія  разви- 
тія  у  него  душевныхъ  движеній  разнообразнѣе,  чѣмъ  у  ре- 
бенка п  жпвотныхъ;  въ  прочпхъ-же  отпошеніяхъ  разницы 
между  обоими  случаями  никакой  нѣтъ.  Постоянство  мпми- 
ческпхъ  групъ  у  различныхъ  людей  по  отпошенію  къ  ощу- 
щеніямъ  одного  и  того-же  качества,  и  здѣсь  полное:— дви- 
женія  сомнѣнія,  ігрезрѣнія,  проніи,  свойственный  только 
взрослому  человѣку,  у  всѣхъ  люден  производятся  (для  каж- 
даго  изъ  этихъ  случаевъ)  сочетанною  дѣятельностію  одпна- 
ковыхъ  мышцъ  **)  Стало  быть  п  такія  группы— всѣ  врожден 


*)  Физіологія  нервной  системы.  И.  Сѣченова.  С. -Петербургъ  1866  г. 
**)   «Это  доказано  БисЪеппе'омъ,  который  нашелъ  средство  воз- 
буждать электричествомъ  на  лицѣ  жііваго  чёловѣка  мимическія  мыш- 
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ныя,  только  у  ребенка,  за  отсутствіемъ  душевныхъ  движе- 
ній,  онѣ  не  имѣютъ  случая  приходить  въ  дѣятельность. 
Всякій  знаетъ  далѣе,  что  невольность  мимическихъ  движе- 
ній  и  у  взрослаго  человѣка  составляетъ  ихъ  существенный 
характеръ.  Наконецъ  никто  не  станетъ  конечно  спорить, 
что  и  здѣсь  движенія,  хоть  сколько  нибудь  страстныя,  раз- 
виваются первоначально  всегда  подъ  вліяніемъ  ясно 
опредѣлимаго  чувственнаго  возбужденія  изъ-внѣ  и  уже  по- 
томъ  воспроизводятся  повидимому  безъ  помощи  послѣдняго, 
напримѣръ  при  воспоминаніп.  Коротко,  и  для  взрослаго  че- 
ловѣка,  легко  доказать  въ  болынинствѣ  случаевъ  рефлек- 
торное происхожденіе  мимическихъ  движеній.  Съ  этой  точки 
зрѣнія  чрезвычайно  легко  объясняется  слѣдующее  замѣча- 
тельное  свойство  пс^хическпхъ  аффектовъ:  по  мѣрѣ  уси- 
ленія,  они  не  только  усиливаютъ  сокр  ащеніе  соотвѣтствую- 
щпхъ  мимическихъ  мышцъ,  но  и  возбуждаютъ  къ  дѣятель- 
ности  аппараты,  не  имѣющіе  никакого  прямого  отношенія 
къ  психической  жизни,  напримѣръ:  дыхательные  механизмы, 
двигательные  приводы  сердца,  кишекъ  и  пр.  Кто  не  знаетъ 
въ  самомъ  дѣлѣ,  что  при  всякомъ  радостномъ  волненіи  ус- 
коряется   дыханіе  и  сильнѣе    бьется   сердце;    а   при    очень 


цы  отдѣльао  другъ  отъ  друга,  а  следовательно  и  комбинировать  ихъ 
дѣятельность.  Этимъ  путемъ  можно  искусственно  воспроизводить  на 
лицѣ  любое  мимическое  выраженіе.  (См.  ФотограФическій  альбомъ, 
къ  его  сочиневію  «Месапізте  <1е  1а  рЬузіопотіе  Ьитаіпе.»  Рагіз 
1862.)»  Примѣчаніе  профессора  Сѣченова. 
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неожпдаиной  п  большой  радости  дѣло  можетъ  дойти  до  ос- 
тановки послѣдняго  (возбужденіемъ  задерживательпыхъ  ме- 
ханизмовъ)  и  обморока?  Лвленія  эти  иыѣютъ  поразительное 
сходство  съ  случаями  распространенія  и  усиленія  рефлек- 
соізъ  при  успленіи  возбужденія». 

«Н  такъ,  за  псключеніемъ  случаевъ,  когда  чувственное 
возбужденіе,  какъ  начало  мпмпческаго  двпженія  ускользаетъ 
отъ  опредѣленія, — случаевъ,  которые  не  могутъ  быть  раз- 
бираемы въ  опытной  фпзіологіп, — всякое  мимическое  движе- 
ние лица  слѣдуетъ  расматрпвать,  какъ  конецъ  рефлекса, 
осложненаго  психнческнмъ  элементомъ  *)>. 

Хотя  г.  Сѣченовъ  и  счптаетъ  опыты  г.  Дюшена  доказа- 
тельными въ  смыслѣ  постоянства  мпмическихъ  группъ 
въ  ощущеніяхъ  одного  и  того-же  качества;  но  это  не  мѣ- 
шаетъ  ему  указывать  на  непосредственную  связь,  существую- 
щую между  психическими  аффектами,  приводящими  въ  дви- 
жете извѣстные  личные  мышцы  п  общими  животными  аппа- 
ратами. Повторяемъ  еще  разъ:  этой  фпзіологической  связи 
никогда  не  слѣдуетъ  упускать  пзъ  виду,  не  только  ученому, 
но  п  художнику.  Актеръ  можетъ  наидтп  въ  кнпгѣ  г.  Дюшена 
хорошій  матеріалъ  для  частностей  фпзіономпческой  игры; 
но  не  долженъ  увлекаться  ею  и  думать,  что  достаточно 
производить  по  указаніямъ  г.  Дюшена  тѣ  или  пныя  сокращенія 
мыіпцъ  для  цѣлесообразныхъ  выразптельныхъ  двпженій.  Съ 
своей  стороны,  для  полной  объективности,  мы  приведемъ,  въ 


*)  См.  стр.   485-486. 
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концѣ  главы,  таблицу,  заключающую  въ  себѣ  главныя  мими- 
ческія  двпженія,  какія  вызывалъ  г.  Дюшенъ  на  лицѣ  жвваго 
человѣка,  посредство  мъ  электрическаго  раз- 
дражен! я  ыышцъ.  Таблица  эта  приводится  и  въ  ру- 
ководствѣ  профессора  Сѣченова.  Безъ  анализа  природы  стра- 
стей, съ  помощью  однпхъ  только  внѣшнпхъ  пріемовъ,  никакъ 
нельзя  признавать,  абсолютно,  что  мышечная  орфографія,  въ 
родѣ  дюшеновской,  можетъ  сдѣлат.юя,  для  художника,  настоя- 
лцпмъ  языкомъ  души. 

Вотъ  главные  моменты  въ  научномъ  двпженіп  мимики. 
Бее,  что  въ  новѣпшее  время  появляется  п  появлялось  въ 
монографіяхъ  п  трактатахъ,  не  знаменуетъ  собою  нпкакихъ 
важныхъ  шаговъ,  которые  давали- бы  возможность  начертать 
незыблемую  теорію  лпчныхъ  мпмпчеекпхъ  двпженій.  Отдѣль- 
ные  труды  и  наведеиія  спеціалпстовъ  заключаютъ  въ  себѣ 
разныя  указанія  на  органическую  связь,  существующую  между 
центрами  нервной  дѣятельностп  и  мышечнымъ  мехаппзмомъ; 
указанія  въ  той  пли  пиой  степени  полезныя  для  раціональной 
постановки  прпнцпповъ  наукп  о  душевной  жизни  человѣка. 
Но  тутъ-то  и  находпмъ  мы  камень  преткновенья.  Лучшее  до- 
ка*зат  ельство  тому  доставляетъ  та- же  книжка  г.  Дюшена.  Пока 
онъ  вращается  въ  области  опыта,  онъ  не  оставляетъ  реаль- 
ной почвы,  на  которой  его  изслѣдованія  могутъ  быть  про- 
вѣрены.  Но  какъ  только  онъ  переходить  къ  соотношенію 
между  внѣшнпмп  признаками  физіономпческон  игры  и  стра- 
стями, сеичасъ-же  появляются:  литературная  неточность, 
произвольная  класспфикація   рядъ  опредѣленій,  заимствован- 
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ныхъ  пзъ  грубо-эмппрпческон  пспхологіп.  Нельзя  конечно 
оспаривать  того,  что  пзвѣстныя  душевныя  двнжепія  прояв- 
ляются всегда  въ  однпхъ  п  тѣхъ-же  фпзіономпческпхъ  чер- 
тахъ:  смѣхъ,  слезы,  яростный  гнѣвъ  пли  чувство  ужаса  со- 
провождаются у  всѣхъ  пндпвпдовъ  тѣмп,  а  не  пными  мышеч- 
ными двпженіямп.  Но  такая  мимическая  психологія  .нред- 
ставляетъ  въ  научномъ  отношеніп  то-же  самое,  что  въ  меди- 
цинѣ  отдѣльные  симптомы  болѣзпеп  и  лѣченіе  по  нимъ. 

Для  полноты  отношенія  къ  занимающему  насъ  теперь 
предмету,  нельзя  не  поставить  вопроса:  какъ  выучивается 
человѣкъ  языку,  фпзіономіп?  Противорѣчія  въ  мнѣніяхъ  из- 
слѣдователей  достаточно  уполномочивают  къ  заключенію, 
что  мы  не  имѣемъ  инстннктпвнаго  поннманія  языка  фпзіоно- 
міи,  а  пріобрѣтаемъ  его  мало-помалу.  Лучше  однакожь  до- 
казать это  положптельнымъ  путемъ,  а  именно  тѣмъ,  что 
ребенокъ  пріобрѣтаетъ,  не  по  праву  рожденія,  а  фактомъ 
своей  жизни,  поннманіе  самыхъ  простыхъ  и  грубыхъ  знаковъ, 
тѣхъ  именно,  которые  онъ  впервые  производптъ,  появляясь 
на  свѣть.  Еслп  невозможно  строго  опредѣлпть:  какая  черта 
соотвѣтствуетъ  каждому  состоянію  души,  какая  страсть 
ироводитъ  пзвѣстную  морщину  на  кожѣ,  то  всетакн  несом- 
нѣно,  что  общія  побужденія  души  проявляются  наружу  дви- 
женіямп  п  посадками  тѣла,  живописуются  на  лицѣ,  заявляются 
смѣхомъ  пли  рыданіемъ.  Несмотря  на  неточность  мнѣній 
художниковъ,  ученыхъ  и  обыкновенной  массы,  извѣстные 
признаки  лица,  пзвѣстные  звуки  голоса  человѣческаго  упо- 
требляются  болѣе   пли  менѣе  гсѣмп  людьми,  какъ  внѣшніе 
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знаки  опредѣленныхъ  душевныхъ  двпженій.  Поэтому,  сценп- 
ческій  художнпкъ  п  не  долженъ  слпшкомъ  смущаться  иротпво- 
рѣчіямп  п  двусмысленными  симптомами,  обращая  главнѣйшее* 
внпманіе  на  всѣми  признанные  результаты  и  несомнѣнные 
признаки.  Дитя  страдаетъ:  оно  кричптъ  пли  плачетъ.  Ему 
весело:  оно  улыбается  или  хохочетъ.  Женщина  боится:  она 
блѣднѣетъ  и  дрожитъ.  Мужчпнѣ  стыдно  своего  поведенія: 
онъ  краснѣетъ  и  потупляется.  Вотъ  общіе  факты,  понятные 
всѣмъ.  Ребенокъ  страдаетъ  и  отъ  этого  крпчптъ  и  плачетъ; 
но  мужчина  пспытываетъ  гораздо  большее  страданіе,  и  все- 
таки  не  плачетъ  и  не  крпчптъ.  Женщина  подъ  вліяніемъ 
страха  блѣднѣетъ  п  дрожптъ;  но  мужчпна  или  другая  жен- 
щина, въ  такомъ-же  точно  состояніп,  не  дрожптъ  и  не  блѣд- 
нѣетъ.  Преступнпкъ — новпчекъ  краснѣетъ  за  свою  вину; 
закоренѣлып-же  злодѣй  держитъ  голову  высоко  и  лнцо  его 
не  измѣняетъ  цвѣта.  Въ  подобныхъ  случаяхъ  рѣзкаго  разлп- 
чія  внѣшнпхъ  проявлены!,  прирожденные  инстпнкты  остаются 
однп  и  тѣ  же,  но  на  сцену  выступаетъ  воля,  мѣшающая  фпзи- 
ческиііъ  обнаруженіямъ  душевныхъ  двпженій.  Сила  приро  ды 
подавлена  волею  пли  привычкой,  но  самыя  усилія  воли  указы- 
ваютъ  на  непз  мѣнность  пнстинктпвпыхъ  побужденій.  Лпцо  не 
выражающее,  когда  надо,  гнѣва,  страха,  душевной  боли  есть 
маска,  которой  прикрывается  человѣкъ  твердый  или  хитрый. 
Стало  быть,  важно  не  то:  какъ  проявляются  внѣш- 
нія  признаки,  а  какъ  ихъ  объяснять.  Для  того, 
чтобы  прпзнакъ  существовалъ,  необходимо, -чтобы  интелли- 
генция понимала  его  значеніе.    Когда  ребенокъ     плачетъ    и 
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кричитъ,  надо  понять:— что  выражаютъ  эти  слезы,  страданіе 
илинѣтъ  Ребенокъ,  уже  пожпвшій,  кричитъ  съ  волею  и  созна- 
ніемъ,по  крайней  мѣрѣ  съ  пониманіемъ  того,  что  дѣлаетъ:  онъ, 
кричитъ,  чтобы  позвать  мать,  пли  выразить  свою  боль.  Даже 
грудной  младенецъ  обладаетъ  уже  пзвѣстною  опытностію: 
оиъ  кричитъ  спльнѣе  п  чаще,  когда  видитъ,  что  его  корми- 
лица прпбѣгаетъ  на  эти  крики;  онъ  начинаетъ  кричать  и 
тогда,  когда  вовсе  не  страдаетъ,  чтобы  его  жалѣли  или 
ласкали.  Другими  словами:  оиъ  крпчитъ  и  плачетъ  съ  хптро- 
стію.  Ребенокъ-же,  страдающій  въ  первый  разъ  н  пздающін 
первый  свой  крикъ,  крпчитъ  безъ  всякаго  намѣренія  выра- 
зить боль  и  позвать  кого  пибудь  на  иомощь,  кричитъ  безъ 
пониманія  того,  что  его  крикъ  есть  прпзнакъ.  Дѣлая  такого 
рода  наблюденія,  легко  воздержаться  отъ  принципа  цѣлесооб- 
разности.Вмѣстотого,  чтобы  утверждать  безусловно,  что  крики 
ребенка  и  другія  мимическія  двнженія  устроены  природой, 
какъ  сиеціальные  признаки  душевныхъ  страстей  и  побуждены, 
гораздо  важнѣе  обслѣдовать  постепенный  ходъ  образованія 
всѣхъ  такихъ  выразптельныхъ  двпжепій.  Хотя  естественное 
назначеніе  личной  мышечной  игры: — служить  непосредствен- 
ными признаками  душевныхъ  состояяій,  оно  не  псключаетъ 
вовсе  участія  въ  этомъ  ума  и  искусства  человѣческаго.  Преж- 
де всего  не  слѣдуетъ  смѣшпвать  пропсхожденіе  п  пониманіе 
физіономическпхъ  признаковъ.  Бъ  каждомъ  изъ  нпхъ  есть 
двѣ  вещи:  часто  физіологпческій  фактъ  и  выразительный 
признакъ,  понятный  и  понятый  таьъ  или  пначе.  Вторая  по- 
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ловина  момента  и  представляетъ  настоящш  интересъ  для 
изобразительнаго  художника. 

Личная  мимика  въ  научномъ  смыслѣ  есть  отправленіе 
згожно-мышечнаго  аппарата  лица.  Новѣпшіе  физіологи  приз- 
наютъ  его  устроеннымъ  по  тому-же  типу,  какой  имѣетъ 
соотвѣтствующій  аппаратъ  туловища  и  конечностей.  Онъ 
представляетъ  собою  какъ-бы  малый  отдѣлъ  общей  системы 
кожно-мышечныхъ  аппаратовъ  тѣла,  почему  личная  мимика, 
въ  тѣсномъ  смыслѣ  слова,  и  не  должна  быть  изучаема  иначе, 
какъ  въ  органической  связи  съ  движеніями  всего  тѣла. 
Лпчныя  мышцы,  служащія  двигателями  физіономической  игры, 
управляются  приводами,  которые  всѣ  заключены  въ  стволѣ 
личнаго  нерва.  Устройство  нервныхъ  механпзмовъ,  произво- 
дящихъ  мимическое  двпженіе  лица,  въ  точности  еще  Не 
обслѣдовано.  Наука  можетъ  сказать  лишь  одно,  что  эти 
движенія  управляются  волокнами  лпчнаго  нерва  и  что  они 
возможны  при  цѣлостп  мозговыхъ  полушарій. 

Изъ  всего  того,  что  появлялось  въ  новѣйгаее  время,  по 
лпчной  мимикѣ,  мы  нашли  болѣе  пригоднымъ  очеркъ  лич- 
ныхъ  двпженіп  д-ра  Пидерпта  *),  держащагося  научныхъ 
фактовъ  гораздо  строже,  чѣмъ  большинство  дпллетантовъ, 
писавшихъ   о  мимикѣ  и  физіономпкѣ. 

Только  тѣ  части  кожно-мышечнаго  аппарата  лица,  кото- 
рый   пзмѣняются  подъ    вліяніемъ    психическихъ  моментовъ, 


*)  Огшкібаіге  <1ег  Мітік  шісі  РЬузіопогаік    ѵоп  Бг.  ТЪеосІог  Ріесіе- 
гіі.  Вгаиіі8с1і\ѵеі^.  1858. 
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даютъ  право  дѣлать  выводи  о  душевныхъ  состояніяхъ  п  пред- 
ставляютъ  пнтересъ  для  сценпческпхъ  художниковъ.  Но  и  ско- 
ропреходящая душевныя  состолнія  производить  также  мимиче- 
ское измѣненіе  чертъ  лица.  М  и  м  и  ч  е  с  к  і  я  черты  дѣлаются 
посредствомъ 'частаго  повторенія  постоянными  т.е.  фпзіо- 
н  о  м  и  ч  е  с  к  и  м  п.  Объясненіе  этого  положенія  заключается 
въ  томъ  физіологическомъ  фактѣ,  что  мускулы,  приводимые 
часто  въ  двнженіе,  гораздо  спльнѣе  развиты,  и  даже  въ  со 
стоянін  покоя  находятся  въ  нѣкоторомъ  паиряженіи.  Чѣмъ 
ярче  извѣстное  душевное  свойство ,  тѣмъ  больше  пмѣлп 
времени  мускулы  выработаться,  тѣмъ  выразптельнѣе  дѣлают- 
ся  черты  лица.  Поэтому,  когда  душевная  жизнь  замираетъ, 
напрпмѣръ  во  снѣ,  мышцы  теряютъ  свое  напряженіе,  а 
чрезъ  это  п  фнзіономія  своп  характерный  черты. 

Мышцы  лица,  нмѣющія  особенную  важность  для  мимики 
п  физіономикп,  обозначены  на  помѣщенномъ  здѣсь  схемати- 
ческомъ  рнсункѣ.  Мускулы  Ь.  Ъ.  суть  кругов  ыя  мышцы 
вѣкъ,  (Мт.  огЪісиІагез  раІреЪгагшп).  Они  закрываютъ 
глаза,  когда  сходятся  вмѣстѣ.  Подъ  каждой  пзъ  этпхъ  мышцъ 
Ъ.  лежптъ  другая,  идущая  отъ  покрова  костяной  глазной  впа- 
дины и  прпкрѣпляющаяся  къ  верхнему  вѣку.  Эта  мышца  тянеть 
вѣко  вверхъ  п,  такимъ  образомъ,  открываетъ  глазъ.  ;Ее  назы- 
ваютъ  мышцей  поднимающей  верхнее  вѣко,  (М.іе- 
ѵаіог  раЪреЪгае  зирегіогіз),  а  мы  обозначаемъ  ее  буквою  г. 
Мышцы  а.  а.  суть  лобныя  мышцы,  (Мт.  ігопЫ.е8)и  при- 
крѣпляются  къ  верхнему  краю  круговыхъ  мышцъ.  Когда  онѣ 
напряжены,  то  поднимаютъ  верхнюю  часть  круговыхъ  муску- 
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ловъ,  чѣмъ  затрудняется  закрытіе  глазъ;  онѣ-же  поднима- 
ютъ  брови  и  производить  на  лобной  кожѣ  горизонтальный 
складки.  Два  мускула,  которыхъ  мы  обозначпмъ  буквами  у.  у. 
выходятъ  съ  внутренней  стороны  верхняго  края  глазной 
впадины  и  теряются  подъ  бровями  въ  волокнахъ,  какъ 
лобныхъ,  такъ  и  круговыхъ  мышцъ.  Когда  они  напрягаются, 
то  производить  дѣйствіе,  противоположное  лобнымъ  мышцамъ, 
ибо  они  пересѣкаютъ  поперекъ  волокна  этихъ  послѣднихъ, 
и  въ  то  же  время  тянутъ  нѣсколько  въ  сторону  верхнюю 
часть  глазныхъ  мышцъ.  Поэтому  они  и  облегчаютъ  закрытіе 
глазъ. 


Мышцы  сморщивающія  бровь,  (Мт.  согш^аіогез 
вирегсіііі)  стягпваютъ  кожу  лба  въ  перпендикулярный  складки 
и  сближаютъ  внутренніе   концы    бровей,  отводя    ихъ    одна- 
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кожь  нѣсколько  въ  сторону.  С.  есть  круговой  мускулъ 
рта,  (М.  огЫсиІагіз  огіз).  Посредствомъ  его  сжимаются 
губы,  выпячиваются  или  прижимаются  къ  зубамъ.  Помощью 
сложнаго  дѣйствія  мускуловъ  сі.  е.  і".  к.  Ь.  «•.  (М.  Іеѵаьог 
ІаЪіі  зирегіогіз  аіаедие  пазі.  М.  Іеѵаіог  ІаЪіі  зирегіогіз  ргорг. 
М.  яу^отаііеиз  та^ог.  М.  Ьиссіпаіог.  М.  ігіап^аіагіз  тепЬі. 
М.  диасігаіиз  тепіі.)*)  открывается  ротъ.  Опп  пмѣютъ  под- 
держку въ  дѣйствіи  другпхъ  менѣе  значительныхъ  мышцъ, 
не  обозначенныхъ  на  рпсункѣ.  Мышцы  д..  (1.  (М.  ІеѵаЬог 
ІаЬіі  зирегіогіз  аіаедпе  пазі)  выходятъ  по  обѣимъ  сторонамъ 
носа,  гдѣ  пхъ  волокна  смѣшпваются  съ  волокнамп  глаз- 
пыхъ  мышцъ.  Проходя  кпизу,  каждая  пзъ  нпхъ  дѣіптся  на 
двѣ  частп,  изъ  которыхъ  одна  прпкрѣпляется  къ  носовому 
крылу  (М.  Іеѵаіог  аіае  пазі),  а  другая  къ  верхней  губѣ  (М. 
Іеѵаіог  ІаЪіі  зирегіогіз),  пменно  по  середпиѣ  ея  половины. 
Когда  мышцы  <1.  (1.  дѣйствуютъ  однѣ,  то  верхняя  губа  отда- 
ляется отъ  нпжней  п  въ  тоже  время  крылья  носа  притягивают- 
ся кверху.  Жевательные  мускулы  і.і.,  (Мт.  таззеЬегез) 
выходятъ  изъ  верхней  челюсти  и  прпкрѣпляются  къ  нижней. 
Онп  прпжпмаютъ  подбородокъ  къ  верхней  частп  лица.  Два 
другіе  мускулы  к.  к. — лан  итные  му  ску  л  ы— (Мні.  Ъиссі- 
паіоге?)  выходятъ  вмѣстѣ  съ  жевательными  мускулами  и  при- 
крѣпляются  къ  круговой  мышцѣ  рта.  Онп  вытягпваютъ  уголъ 
рта  кнаружи,  когда  ротъ  открытъ;  когда  же    онъ  закрыть, 

*)  Мышца  поднимающая  верхнюю  губу  и  крыло  носа.  М.  подни- 
мающая верхнюю  губу.  М.  скуловая  большая.  Ланитная  мышца.  М. 
осаждающая  уголъ  рта.  М".   осаждающая  нижнюю  губу. 
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прпжпмаютъ  щеки  къ  зубамъ.  Два  мускула,  обозначаемые  на- 
ми ^лѵ.—  о  саждаю  щіе  крыло  н  о  с  а— (Мт.  (Іергеззогез 
аіае  пазі)  тянуть  крылья  носа  и  съуживаютъ  ноздри.  Два 
другпхъ  мускула  обозначенные  буквами  г.  г.—  сжимающіе 
крыло  но  с  а  —  (Мт.  сотргеззогез  пазі)  открываютъ  ноздри. 
Глазное  яблоко  можетъ  быть  приводимо  въ  движеніе  въ  раз- 
личныхъ  направленіяхъ  шестью  мышцами,— (Мт.  гесіиз  зире- 
гіог,  г.  іпіегітз,  г.  ехіегпиз,  оЫідшіз  «ирегіог,  оЫіцииз  іп- 
Гегіог.)  *). 

Мы  сочли  необходимымъ  представить  этотъ  краткій  анато- 
мическій  перечень  главныхъ  личныхъ  мышцъ.  Сознательному 
сценическому  художнику  нельзя  не  отдавать  себѣ  отчета: 
какъ  происходятъ  тѣ  пли  иныя  движенія  физіономіи.  Такой 
положительный  грунтъ  одинъ  дастъ  ему  критерій  для  оцѣнки 
правды  и  цѣлесообразности  его   мимики. 

Въ  мимической  игрѣ  глазъ  и  зрѣнія  различные  взгляды 
указываютъ  на  существенные  психическіе  признаки.  Кто 
собрался  энергически  дѣпствовать,  прежде  всего  устремляетъ 
на  предметъ  своего  вниманія  пристальный  взглядъ,  ставптъ 
его  хорошенько  предъ  глазами.  Поэтому  твердый  взглядъ — 
признакъ  человѣка  рѣшительнаго ,  обладающего  сильной 
волей;  напротпвъ,  блуждающій  взглядъ  свойственъ  людямъг 
не  имѣющимъ  довѣрія  ни  къ  себѣ,  ни  къ  другпмъ,  людям ъ 
съ  нечистою  совѣстію,  слабымъ  или  подавленнымъ.  Неопре- 
дѣленнып  взглядъ  можетъ  быть  также  слѣдствіемъ  болѣзни. 


*)  Мышца  прямая  верхняя;  ѵ.  прямая  нижняя;  м.  пр.  внутренняя;  м» 
пр.  наружная;  м.  косая  верхняя;  м. косая  нижняя. 


80 

Когда  органъ  зрѣнія  очень  чувствптеленъ  къ  сві>товы\іъ  раз- 
драженіямъ,  глазъ  не  можетъ  долго  оставаться  на  одномъ 
и  томъ-же  предметѣ  —  взглядъ  дѣлается  блуждающін.  Ко- 
гда человѣкъ  думаетъ,  его  воля  дѣйствуетъ  на  объекты  ум- 
ственнаго  представленія  точно  такъ,  какъ  и  на  предметы 
воспринимаемые  чувственно.  Эпергпческая  мыслительная 
дѣятельность  сопровождается,  поэтому,  мышечными  движе- 
ніямп,  которыя  обусловливаются  воображаемыми  предметами. 
При  воспріитіп  какого  нпбудь  представлеиія,  глазные  мус- 
кулы напрягаются  такъ  точно,  словно  мы  пмѣемъ  предъ  гла- 
зами чувственный  объектъ  зрѣнія;  при  сравнпваніи  между 
собою  нѣсколькихъ  представленій,  глазъ  движется,  какъ  буд- 
то взглядъ  переходптъ  отъ  одного  предмета  къ  другому. 
Поэтому,  болѣе  возбужденная  душевная  дѣятельность  дер- 
жптъ  въ  брлѣе  продолжительномъ  напряжепіп  глазныя  мыш- 
цы. II  такъ  какъ  отъ  этого  ускоряется  обмѣнъ  матеріи  въ 
тканяхъ  и  жпдкостяхъ  глазнаго  яблока,  то  глазъ  получае*тъ 
особый  блескъ.  Этотъ  блескъ  теряется  въ  состояніп  сонли- 
вости п.  апатіи.  Мы  находимъ  сочныя,  а  потому  и  напря- 
женныя  глазныя  яблоки  у  молодыхъ  людей.  Въ  старости- 
же  блескъ  сохраняется  только  у  людей  съ  большими  ум- 
ственными способностями.  При  спльномъ  взглядѣ  напря- 
гаются не  только  тѣ  мышцы,  которые  вертятъ  глазное  яб- 
локо въ  его  впадпнѣ  направо  п  налѣво,  вверхъ  и  внизъ, 
но  и  тѣ,  которыя  поднимаютъ  и  опускаютъ  вѣки  и  рѣсницы. 
Когда  вѣкп  съ  рѣснпцами  подняты,  зрачки  выказываются  во 
всемъ  пхъ  объемѣ  и  дѣлается  возможнымъ  полное  поглоще- 
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віе  свѣтовыхъ  лучей,  дѣйствующпхъ  на  оргавъ  зрѣнія.  По- 
этому, находя  значительную  часть  верхняго  края  зрачка 
прикрытою  рѣснпцею,  мы  заключаемъ  о  душевной  сонливости 
и  на  оборотъ.  Когда  хочешь  разглядѣть  яснѣе  какой  нпбудь 
предметъ,  то  нужно,  чтобы  на  него  обращены  были  оба  глаза. 
Этотъпредметъ  дѣлается  пунктомъ  сближеніязрптельныхъ  осей, 
которое. можетъ  быть  больше  пли  меньше,  смотря  по  боль- 
шему или  меньшему  удаленію  предметовъ;  вслѣдствіе  чего  и 
взаимное  положеніе  зрачковъ  будетъ  разлпчно.  Физіономп- 
ческій  пунктъ  сблпженія  (т.  е.  среднее  зрительное  разстояніе) 
завпсптъ  не  только  отъ  близорукости  пли  дальнозоркости 
человѣка,  но  п  отъ  рода  его  занятій.  Мало  того:  по  физіо- 
номпческому  пункту  сблпженія  зрптельныхъ  осей  можно,»  от- 
части, узнать  душевный  складъ  человѣка.  Практическія  и 
дѣятельныя  люди  устремляютъ  свой  взглядъ  на  близкіе  пред- 
меты; философы,-  мечтатели,  люди  спекулятивные  блужда- 
ютъ  взглядомъ  вдаль,  почему  у  нпхъ — и  болѣе  отдаленный 
пунктъ  сблнженія  зрительпыхъ  осей.  Это  объясняется  дви- 
женіямп  мышцъ,  вызванными  умственною  дѣятельностію  и 
обращенными  на  воображаемый  предметъ.  Въ  обыкновенныхъ 
условіяхъ,  только  небольшая  часть  зрачка  покрыта  вѣками. 
Когда-же  взглядъ  смотрптъ  вверхъ,  глазное  яблоко  на  столь- 
ко поворачивается  внутрь,  что  значительный  отрѣзокъ  зрач* 
ка  псчезаетъ  подъ  вѣкомъ.  Чрезвычайное  возбужденіе  органа 
представленія  пропсходптъ  въ  состояніп  восторга.  При  этомъ 
вызывается  воображаемое  сораздраженіе  зрительнаго  органа, 

и  человѣкъ  смотрптъ  вверхъ,  точно  будто  причина  зритель- 
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наго  раздраженія  лежитъ  внѣ  обикновеішаго  кругозора ѵ 
гдѣ-то  въ  высшей  сферѣ.  Очень  мечтательные  люди  узнаются 
по  ихъ  особенному,  нѣсколько  вверхъ  обращенному,  взгляду. 
У  нихъ,  взъ  всѣхъ  мышцъ,  управляющпхъ  двнженіями  глаз- 
наго  яблока,  тизсиіиз  гесіиз  вирегіог  развптъ  сильнѣе  и  его 
преобладающее  напряженіе  выказывается  тѣмъ,  что  верхній 
край  зрачка  прикрыть  вѣкомъ,  между  тѣмъ  какъ  подъ  зрач- 
комъ  видна  часть  бѣлка.  Тѣ  люди,  которые  при  сидѣніи  и 
ходьбѣ  держатъ  голову  внпзъ,  принуждены  бываютъ  для 
того,  чтобы  взглянуть  прямо,  высоко  поднять  зрачокъ  надъ 
вѣкомъ,  такъ  что  всегда  обнаружится  часть  бѣлка  подъ  ниж- 
нимъ  краемъ  зрачка.  Такой  скрытый  взглядъ  свойственъ  лю- 
дямъ  наблюдательнымъ  и  желающимъ  остаться  безучастными 
въ  дѣйствіи.  Онъ  прпсущъ  также  недовѣрчивымъ  людямъ. 
Когда  онъ  бываетъ  твердъ,  то  дѣлается  высматривающимъ 
и  иоказываетъ,  что  человѣкъ,  видимо-пассивный,  выжидаетъ 
только  минуты  чтобы  начать    дѣйствовать. 

При  напряжены  мускуловъ  лба,  онп  тянуть  кверху  верх- 
нюю часть  мышцъ,  закрывающпхъ  глаза.  Они  отчасти  облег- 
чаютъ  открытіе  глазъ,  поддерживая  деятельность  вѣкоиодни- 
мателеи,  отчасти-же  затрудняютъ  закрытіе  глазъ  и  препят- 
ствуютъ  такъ  называемому  мпганію,  т.  е.  непроизвольному 
закрытію,  отъ  котораго  зрѣніе  минутно  нарушается.  Напря- 
жете мускуловъ  лба  обнаруживается  горизонтальными  склад- 
ками (морщинами)  п  приподнятыми  бровями.  Мускулы  лба 
напрягаются  отчасти  когда  глаза  раскрываются  быстро  и 
широко,  отчасти-же  когда  они  остаются  въ   напряженно-от- 
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крытомъ  состояніи.  При  сильныхъ  и  внезапныхъ  раздраже- 
ніяхъ  вѣки  поднимаются;  дѣятедьность-же  вѣкоподъемнп- 
ковъ  поддерживается  напряженіемъ  лобныхъ  мышцъ,  при 
чемъ  глаза  раскрываются  быстро  и  широко.  Когда-же  про- 
исходить не  прямое,  а  воображаемое  сораздраженіе  зри- 
тельнаго  органа,  что  бываетъ  при  быстрыхъ  и  сильныхъ 
возбужденіяхъ  осязанія,  слуха,  вкуса  и  обонянія,  глаза  рас- 
крываются такимъ  же  образомъ.  То-же  происходить  и  при 
быстро  воспринимаемыхъ  пріятныхъ  представленіяхъ.  Глаза 
остаются  раскрытыми  довольно  долгое  время,  когда  пред- 
метъ  долженъ  быть  расматрпваемъ  продолжительно. 

Мы  уже  сказали,  что  мимическое  выраженіе  переходить, 
при  частомъ  повтореніи,  въ  выраженіе  физіономическое.  Это, 
прежде  всего,  проявляется  горизонтальными  складками  на 
лбу  (морщинами),  при  чемъ,  если  эти  складки  рѣзко  обозна- 
чены, брови  бываютъ  болѣе  или  менѣе  приподняты. 

Физіономпческую  черту  горизонтальныхъ  лобныхъ  скла- 
докъ  находятъ:  1)  у  добродушаыхъ  людей,  ибо  кто  сильно 
сочувствуетъ  радостяиъ  и  горю  другихъ,  тотъ  всегда  вос- 
принимаем ихъ  сообщенія  съ  возбужденной  внимательно- 
стью; 2)  у  любопытныхъ  людей,  которые  все  видятъ  и  слу- 
шаютъ  съ  усиленнымъ  вниманіемъ,  ожидая  узнать  что  нп- 
будь  особенное;  3)  у  людей,  пмѣющпхъ  наклонность  и  при- 
вычку продолжительно  удерживать  въ  себѣ  душевныя  нред- 
ставленія  т.  е.  у  людей  наблюдателыіыхъ.  Кромв  того  го- 
ризонтальные складкп  на  лбу  служатъ  призиакомъ  общаго 
ослабленія  мышечной  системы,  і  ызываемаго  болѣзнямп,  без- 
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порядочностію  жизнп  и  нравственными  страданіямп.  Такъ  какъ 
пзъ  всѣхъ  мускуловъ,  вѣкоподъемнпкп  находятся  въ  самомъ 
частомъ  двпженіп,  то  общая  мышечная  слабость  всего  ско- 
рѣе  отражается  на  нихъ.  Ихъ  деятельность  поддерживается 
тогда  напряженіемъ  мышцъ  лба,  что  и  пропзводитъ  образо- 
ваніе  горнзонтальныхъ  морщппъ.  Иные  люди  ішѣютъ  при- 
вычку стягивать,  очень  часто,  головную  кожу  вверхъ  п  внпзъ, 
п  горпзонтальныя  морщины,  образующаяся  такпмъ  путемъ, 
не  говорятъ,  конечно,  ничего  о.душевныхънастроепіяхъ.  Есть 
люди,  родящіеся  съ  очень  круглыми  бровями;  но  если  при 
этомъ  нѣтъ  горнзонтальныхъ  морщпнъ,  то  такія  брови  ос- 
таются безъ  всякаго  отношенія  къ  душевной  жизни.  Когда- 
же  мы  встрѣчаемъ  горпзонтальныя  складки  вмѣстѣ  съ  снль- 
нымъ  взглядомъ  п  блескомъ  глазъ,  то  заключаемъ  объ  энер- 
гическомъ  характерѣ  человѣка,  который  можетъ  быть,  въ 
то  же  время,  наклоненъ:  и  къ  добродушію,  и  къ  любопыт- 
ству, и  къ  наблюдательно  стп.  Горпзонтальныя  складки  съ 
вялымъ  взглядомъ  и  опущенными  вѣкамп  указываюсь  на 
душевную  вялость,  соединенную  однакожь  съ  добродушіемъ, 
или  любопытствомъ,  или  наклонностію  къ  наблюдательности. 
Если  къ  горизонтальны мъ  складкамъ  присоединяется  фпзіо- 
Бомпческінпрпзнакъ— неподвижность  зрачковъ,  то  надо  пред- 
положить, что  человѣкъ  остается  охотно  п  долго  при  мечта- 
тельныхъ  представленіяхъ.  Мышцы  бровей  (§\  ^.)  тянутъ  въ 
сторону  верхнюю  часть  глазныхъ  мускуловъ,  стало  быть,  онѣ 
препятствуютъ  раскрытію  и  облегчаютъ  закрытіе  глазъ.  По- 
средствомъ  ихъ  напряженія,  кожа  на  лбу  сбирается  въ  пер- 
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пендпкулярныя  екладкп.  Въ  то  же  время,  бровп  стягиваются 
немного  въ  сторону  п  сближаются  свопмп  впутреннпмп  кон- 
цами. Прп  дпсгармонпческпхъ  раздраженіяхъ  зрптельнаго 
органа,  когда  онп  внезапны  п  сольны,  мышцы  бровей  на- 
прягаются для  того,  чтобы  способствовать  съуженію  глазной 
щелп  п  задержанію  пзвѣстной  часто  свѣтовыхъ  лучей,  по- 
ражающохъ  глазъ.  Посредствомъ-же  дпсгармонпческпхъ  раз- 
драженіп  остальныхъ  органовъ  чувствъ,  когда  онп  спльны 
п  внезапны,  производится  воображаемое  сораздраженіе  орга- 
на зрѣнія,  проявляющееся  перпендокулярнымп  морщпнамп 
п     съ  ужевіемъ  глазной  щелп. 

Поэтому,  перпендикулярный  морщины  пмѣютъ  фпзіономп- 
ческое  значеніе;  1)  у  людей  фнзическп  много  страдавшихъ 
(глазамп  п  мучительными  болѣзнямп,  каковы:  тпкъ,  ракъ, 
мпгрень  п  т.  д.);  лобъ  морщатъ  также  прп  непріятдыхъ 
представленіяхъ,  когда  пропсходгітъ  воображаемое  дпсгармо- 
нпческое  сораздражеше  зрптельнаго  органа;  поэтому  перпен- 
дпкулярныя  морщпны  пмѣютъ  также  фпзіономпческое  зна- 
ченіе:  2)  у  людей  много  страдавшихъ  душевно.  Причины 
непріятныхъ  возбужденій  могутъ  однако  быть  обусловлены, 
какъ  свойствами  одного  пндпвпда,  (т.  е.  органпческпмъ 
расположеніемъ  пли  болѣзненною  раздражптельяостію),  такъ 
п  свойствами  его  обстановки,  почему  перпендпкулярныя 
складкп  встрѣчаются:  а)  у  людей  пспытавшпхъ  горе  также 
точно,  какъ  п  в)  у  чувствительныхъ,  недовольныхъ  и  раздра- 
жптельныхъ  людей.  Когда  же  у  людей,  жпвущпхъ  въ  обык- 
новенныхъ  условіяхъ,  перпендпкулярныя    морщины  особенно 
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рѣзкп,  то  причина  заключается  въ  личномъ  характерѣ,  а  не 
въ  условіяхъ  обстановки.  У  близорукихъ  людей  перпенди- 
кулярный складки  образуются  также  фпзіономически,  но  не 
имѣютъ  душевнаго  значенія.  Люди-же,  наклонные  къ  перера- 
боткѣ  воспринятыхъ  ими  представленій,  часто  морщатъ  лобъ, 
почему  перпендпкулярныя  складки  и  получаютъ  физіопомиче- 
ское  значеніе  у  размышляющпхъ  людей. 

Мимически, перпендпкулярныя  и  горизонтальный  складки  по- 
являются,часто, одновременно  и  показываютъ,вътакомъслучаѣ, 
что  человѣкъ,  въ  однопто-же  время, и  непріятно  возбуждении 
напрягъ  къ  чему  нпбудь  свое  внимапіе.  Это  мпмпческое  выраже- 
ніе  особенно  рѣзко  при  ужасѣ  и  мужественномъ  порывѣ.  Вооб- 
ще-же  значеніе  продольныхъ  морщпнъ  пзмѣняется  значеніемъ 
поперечпыхъ,  смотря  потому:  какія  пзъ  нихъ  иреобладаютъ. 

Послѣ  глазъ,  для  мимическаго  п  физіономпческаго  лица, 
важенъ  ротъ.  Ротъ  окруженъ  множествомъ  мышцъ,  дѣятель- 
ность  которыхъ  относится,  частью  къ  органамъ  слуха,  ча- 
стью къ  языку.  Когда  мышцы  рта  находятся  въ  нормаль  - 
номъ  напряженіп,  то  линія  рта  красива  и  волнообразна. 
Когда-же  личныя  мускулы  ослаблены,  напрпмѣръ  во  спѣ. 
ротъ  открытъ  п  нижняя  челюсть  опускается.  Чѣмъ  дѣятель- 
пѣе  душевная  жизнь,  тѣмъ  ротъ  выразительнѣе..  Поэтому, 
у  пдіотовъ  всегда  открытый  ротъ  и  опущенный  подбородокъ. 
Болѣе  или  меяѣе  открытый  ротъ  можетъ  осложняться  гори- 
зонтальными морщинами,  тогда  физіономія  дополняется  вы- 
раженіемъ  добродушія  или  наблюдательности.  Перпендику- 
кулярныя  морщины  встрѣчаются  вмѣстѣ  съ   полуоткрытымъ 
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ртомъ  тоіько  у  тугихъ  на  ухо  людей,  потому  что  звукъ  до- 
стиг аетъ  слуховаго  органа  не  только    ухомъ,  но    и    ртомъ. 
Когда  желштъ  устранить  полость  рта  отъ    вкусовыхъ    раз- 
дражены, ті>  сжимаютъ  губы  посредствомъ  сильнаго  сокра- 
щенія  кругоыго  мускула  рта.    Въ  то-же  время  нижняя    че- 
люсть прижпміется  къ  верхней  отъ    напряженія    жеватель- 
выхъ  мускуловъ.  Такую  игру  лица  замѣчаютъ  у  людей,  не  же- 
лающихъ  принимать  лекарства.  Такое-же    точно   выраженіе 
встрѣчается  у  тѣ;ъ,  кто  хочетъ  отстранить    свою    индиви- 
дуальность отъ  впчатлѣнія    среды,    высвободить    собствен- 
ныя  мнѣнія  и  рѣшепя  изъ  подъ  чужаго  вліянія    и   чужихъ 
доводовъ.  Если  это  щмическое  выраженіе  лица  повторяется 
часто,  то  губы  остают-я  болѣе  или  менѣе  сжатыми   и    ука- 
зываютъ    на    своенраві.    Поэтому,  физіономпчески,  сжатый 
ротъ  попадается:  1)  у  уііямыхъ  людей;  2)  у  недовѣрчивыхъ 
людей;  3)  у  предусмотриі>ДЬныхъ    людей;  4)  у  замкну тыхъ 
людей;  5)  у  корыстолюбпвыъ  и  скупыхъ  людей.    Когда  эта 
фпзіономическая    черта  не  ікъ  рѣзка,  то  губы    не  сжаты, 
какъ  въ  предыдущемъ  случаѣ,а  только  вытянуты,  почему  и 
дѣлаются  тонки  ипрямолинейш  желобокъ,  идущін  отъ  носа, 
болѣе  или  менѣе  пропадаетъ,  гу^  теряютъ  свою  выпуклую 
форму  и  ротъ  выказываетъ  въ  пропль  жесткія  простыя  ли- 
ши вмѣсто  изогнутыхъ  мягкихъ.  Е<п    къ  вытяпутымъ    гу- 
бамъ  присоединяется  фпзіономическіцрИЗнакъ  горизонталь- 
шіхъ  морщинъ,  то  он  в  всего  вѣроятнА  выражаютъ  наблю- 
дательность и  гораздо  рѣже  Добродушіе1ли  любопытство;  а 
перпендикулярный  морщины  арпдаютъ    ВпЯНуТЬ1МЪ  Губамъ 
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выраженіе   настойчивости  или  замкнутости.    Губы,  лежащія 
свободно  одна  на  другой,  означаготъ  противоположность  ежа- 
тыхъ  т.  е.  воспріпмчпвость  и  сообщительность,  ІІробуя    ка- 
кой щібудь  вкусовой  объектъ,  напримѣръ  вино,  шиячиваютъ 
губы  и  ирпжпмаютъ  одна  къ  другой,  придавай  р?у  коническую 
форму.  Такая  фпзіономическая  форма  встрѣчазтся:  1)  у  тон- 
кихъ  знатоковъ  и  цѣиовщиковъ  съѣстнаго,  а  2)  у  пытливыхъ 
людей.  Это  выраженіе  можетъ  быть  измѣшнпо    перпендику- 
лярными или    горизонтальными    морщпнаЛі;  при  чемъ   пер- 
пендпкулярныя  морщины  съ  выпяченным?  губами  встрѣчают- 
ся  часто  у  людей  съ  критпческимъ  и  епкулятнвнымъ  умомъ. 
Мимическое  выраженіе  лица  при  гореч*  вызывается  возбуж- 
деніемъ  очень  пепріятныхъ  представший,  и  оно  появляется 
тѣмъ  легче,  чѣмъ  внезапнѣе  возбужоно  горькое  представле- 
ніе,  ибо  каждое  возбужденіе    предварительной    способности 
тѣмъ  сильнѣе,чѣмъ  оно  внезапнѣеДогда  человѣкъ  воехпщенъ 
пріятнымъ  представленіемъ,  въ  *°  время    какъ    непріятное 
представленіе  еще  сильно  въ  гімгь,  во  рту  сохраняется  выра- 
женіе  горечи,  но  глаза  смотр'гъ  открыто    и  вверхъ-    Гори- 
зонтальный морщины  показ^аютъ?  прп  этомъ,  что  человѣкъ 
останавлпваетъ  свое  вооб):кеціе      на  горькомъ    воспомпна- 
ніи.  Еслп-же   къ  морщпгмъ    обоего    рода    присоединяется 
черта  горечи  во  рту,  т'  ЛПЦ°    получаетъ    выраженіе    силь- 
наго  ужаса.  Сходно  с  этпмъ  п  выраженіе  ярости,  съ    тою 
только  разницею,  чт  П1Ш  этомъ    сжимаются    сильно    зубы. 
Фпзіономпческп,  гот^Ую  чеРтУ  Рта  находятъ  обыкновенно  у 
людей,  которые  ^т0  быгаютъ   разстроены    и  уязвлены    по 
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объективнымъ-ли,  по  субъективнымъ^ли  прпчинамъ  т.  е.  до 
необычайной  душевной  впечатлительности.  Если  эта  черта 
развита  въ  сильной  степени,  то  ее  узнаютъ  по  складкѣ  око- 
ло рта,  которая  въ  своей  верхней  части  т.  е.  въ  мѣстѣ 
прикрѣпленія  тивсиіі  сіііаіогіз  ІаЪіі  зирегіогія  обозначается 
особенно  рѣзко.  При  сильномъ-же  развитіп  приподнимается 
слегка  и  край  верхней  губы;  при  еще  сильнѣйшемъ  онъ  вы- 
гибается кнаружи.  Значительное  развитіе  этой  физіономиче- 
ческой  черты  производить  и  поднятіе  носовыхъ  крыльевъ^ 
При  этомъ,  весьма  рѣзко  обозначаются  морщинки  на  пере- 
носицѣ.  Но  физіономпческая  черта  горечи  можетъ  не  имѣть 
никакого  дугаевнаго  значенія  у  людей  съ  очень  чувствитель- 
ными глазами,  часто  мнгаюшихъ.  Только  тогда  происходить 
поднятіе  носовыхъ  крыльевъ,  когда  черта  горечи  достпгаетъ 
сильнѣйшаго  развитія.  Значить,  яамъ,  гдѣ  верхняя  губа  и 
морщина  окола  рта  не  имѣютъ  соответственной  формы,  при- 
поднятый *носовыя  крылья  лишены  всякого  физіономическаго 
значенія.  Выраженіе  горечи  можетъ,  кромѣ  того,  соединяться 
въ  вышеописанными  чертами  и  дополнять  ихъ  смыслъ.  Тамъ,. 
гдѣ  оно  попадается  вмѣстѣ  къ  горизонтальными  морщинами 
на  лбу,  можно  заключить,  что  передъ  нами  человвкъ,  при- 
выкши! удерживать  въ  себѣ  горькія  представленія.  Перпен- 
дпкулярныя  морщины,  соединенныя  съ  чертою  горечи,  ука- 
зываютъ  на  человѣка,  который  имѣлъ  много  огорченій  или 
легко  огорчается.  Сжатый  ротъ  Съ  чертой  горечи —признакъ 
настойчиваго  и  ожесточеннаго  характера. 

Душевное  состояліе,  называемое  презрѣніемъ,  соотвѣтству- 
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етъ  моментамъ,  составляющпмъ  переходную  ступень  отъ 
явленій  чувственныхъ  къ  явленіямъ  волп,  ибо  происходящая 
при  этомъ  мпмпческія  движенія  относятся  частію  къ  вообра- 
жаемьшъ  возбужденіямъ  чувствъ,  частью  къ  воображаемымъ 
объектамъ.  При  этомъ  выдыхаютъ  воздухъ  губами,  точно 
хотятъ  удалить  дурной  запахъ  отъ  носа.  Нижняя  губа  вы- 
пячивается кверху  и  кпереди  для  того,  чтобы  струя  возду- 
ха, проходящая  мимо  губъ,  шла  не  прямо,  а  вверхъ,  въ  ноздри. 
Такимъ  путемъ  появляется  глубокая  черта  подъ  нижнею 
губою,  характпризующая  мимическое  выраженіе  презрѣнія. 
Надо  было-бы  предположить,  что  при  этомъ  черта  горечи 
будетъ  особенно  рѣзка.  Но  такъ  какъ  мышцы,  стяги вающія 
ноздри,  напрягаются  кслѣдствіи  воображаемаго  раздраженія 
обоняпія  и  протпводѣпствуютъ  мышцамъ,  управляющими  дви- 
женіямп  рта,  то  черта  горечи  и  выходптъ,  обыкновенно,  очень 
слабо.  Если -же  въ  душѣ,  вмѣстѣ  съ  презрителышмъ  пред- 
ставленіемъ,  возбуждается  и  горькое,  то  къ  мимическому  вы- 
раженію  презрѣнія  присоединяется  совершенно  ясная  черта 
горечп.  Выраженіе  глазъ,  при  чувствѣ  презрѣяія,  обусловлено 
воображаемымъ  объектомъ.  Вѣкп  опускаются  также,  какъ  въ 
состояніп  сопливости  и  какъ  прпзнакъ  крапняго  равнодушія 
къ  воображаемой  причинѣ  непріятныхъ  нредстазленій.  Глав- 
ная физіономическая  черта  презрѣнія  есть,  означенное  нами, 
характерное  вдавленіе  подъ  нижнею  губою.  При  этомъ,  под- 
бородокъ  дѣлается  плоскимъ  отъ  напряженія  кожи,  вызван- 
наго  вытягпваніемъ  нижней  губы  кверху.  Эту  физіономи- 
ческую    черту  наблюдаютъ,  какъ  у  людей  іразочарованныхъ, 


91 


житейскою  пошлостью,  въ  своихъ  идеальныхъ  стремленіяхъ, 
такъ  и  у  тѣхъ,  кто  приравниваетъ  къ  ней  свое  собственное 
воображаемое  совершенство  и  не  удовлетворяется  ею.  Гори- 
зонтальныя  морщины  усиливаютъ  презрительное  выраженіе; 
перпендикулярные -же,  въ  соединеніи  съ  чертой  презрѣнія, 
служатъ  обыкновеннымъ  призпакомъ  раздражительнаго  чело- 
вѣка-  Вытянутыя  губы  дополняютъ  презрительное  выраженіе 
у  людей  упрямыхъ.  Гдѣ-же  физіономическая  черта  презрѣнія 
соединена  съ  чертой  горечи,  тамъ  можно  заключить  о  раз- 
драженномъ  и  презирающемъ  все  человѣкѣ. 

При  смѣхѣ,  ротъ  широко  раскрывается  для  безпрепят- 
ственнаго  пропусканія  воздуха,  вытѣсняемаго  порывисто  изъ 
легкихъ.  Такъ  какъ  при  этомъ  поднимается  верхняя  губа, 
то  и  щеки  напрягаются  кверху,  отъ  чего  и  образуется  глу- 
бокая морщина  на  нижнемъ  краѣ  глазной  впадины,  а  на 
внѣшнихъ  углахъ  глазъ  показываются  маленькія  морщинки, 
которыя  поэтому  имѣютъ  у  весельчаковъ  фпзіономическое 
значеніе;  но  бываютъ  и  у  близорукпхъ  людей  отъ  частаго 
прищуриванія  глазъ.  Смѣющійся  ротъ  широко  раскрывается 
въ  вертикальномъ  и  горизонтальномъ  паправленіи,  и  съ  обѣ- 
ихъ  его  сторонъ  образуется  по  двѣ  складки,  изъ  которыхъ 
одна,  около  носоваго  крыла,  проходить  книзу  и  кнаружи  ппдъ 
скульной  костью,  а  другая  около  угла  рта,  сверху  внизъ.  Первая 
образуется  отъ  дѣйствія  мышцъ  <і.  е.  і*;  вторая  отъ  дѣйствія 
мышцъ  к-  При  сильномъ  смѣхѣ,  обѣ  складки  сливаются  въ 
одну.  У  многпхъ,  кромѣ  этихъ  складокт,,  появляются  еще  двѣ, 
лроходящія  паралельно  съ  тѣмп,  которыя  идутъ  вдоль  угловъ 
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рта  на  томъ  само.мъ  мьстГ»,  гдѣ  у  иѣкоторыхъ  показывают* 
ся,  во  время  смѣха,  ямочки.  Эти  ямочки  и  соотвѣтствующіл 
пмъ  складки  вызываются  напряженісмъ  двухъ  особенныхъ 
мускуловъ  —  тизсиіі  гівогіі  вапіогіаі.  У  шшхъ,  мышцы 
эти  сильно  развиты  отъ  природы,  у  другихъ  весьма  слабо, 
почему    ямочки    показываются    далеко    не  на  всѣхъ  лнцахъ. 

Мышцы  этп  проходятъ  наралелыю  съ  тѣмп,  которыя  назы- 
ваются пшзсиіі  Ьиссіпаіогез  и  пдутъ  въ  лпчную  кожу,  по- 
чему малѣйшеепхъпапряженіе  обнаруживается  сокращеніемъ 
кожи,  а  стало  быть  и  ямками  па  щекахъ.  Мышцы  рта  такъ 
распредѣлены,  что  вЛгда  всѣонп  одновременно  напрягаются, 
ротъ  ненремѣшіо долженъ  раскрыться.  Еслп-же  къ  улыбаю- 
щемуся выраженію  рта  присоединяются  горпзонталышя  склад- 
ки на  лбу,  то  лицо  пріобрѣтаетъ  мимическое  выраженіе  вне- 
заппоп  радости,  или  напряженной  вппмательностп  при  радост- 
номъ  возбужденіп.  Поднятые  кверху  глаза  прпдаютъ  улы- 
бающемуся лицу  выраженіе  радостнаго  восторга.  чСмѣхъ 
дѣлается,  при  пскрывлепін  губъ,  лукавымъ  и  показываетъ, 
что  человѣкъ  желаетъ  скрыть  причину  своего  веселаго  на- 
строенія.  Выраженіе  презрительиаго  смѣха  образуется,  когда 
къ  чертѣ  презрѣнія  присоединяется  смѣющаяся  черта.  Когда- 
же  въ  душѣ  пробуждены,  въ  одно  п  тоже  время,  радостныя 
и  горькія  представленія,  то  ротъ  пріобрѣтаетъ  выраженіе 
горькой  усмѣшкп.  Неискренны  смѣхъ  похожъ,  по  своей  при- 
чин^ и  ироявленію,  на  горькую  усмѣшку,  но  такъ  какъ  въ 
немъ  смѣющееся  выраженіе  преобладаетъ  надъ  горькимъ, 
то  и  можно  назвать  непскрепній   смѣхъ  горьковатой  усмѣш- 
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кой.  Случается  иногда,  что  предметы  или  обстоятельства 
являютъ,  въ  одно  и  то  же  время,  серьозную  и  веселую  сторо- 
ну. Въ  такихъ  случаяхъ,  одинъ  уголъ  рта  поднимается,  а 
другой  остается  пеподнятымъ.  На  красивомъ  молодомъ  лицѣ 
такой  родъ  усмѣшки  называется  плутовской  усмѣшкой:  ротъ 
хочетъ  казаться  серьознымъ  и  всетаки  не  можетъ  воздержать 
смѣха.  У  людей,  много  смѣющпхся  и  улыбающихся,  мускулы 
е.  і.  к. '  особенно  развиты.  Преобладающее  напряженіе  этпхъ 
мускуловъ  сказывается  тѣмъ,  что  линія  рта  имѣетъ  не  волно- 
образную, а  болѣе  или  менѣе  прямолинейную  форму.  У  лю- 
дей, мало  смѣющихся,  мускулы,  дающіе  рту  кривое  направле- 
ніе,  пріобрѣтаютъ  перевѣсъ.  Поэтому,  у  нпхъ  линія  рта  болѣе 
или  менѣе  вогнута  книзу.  Во  время  смѣха,  образуется  около 
угловъ  рта  глубокая,  вогнутая  квнутри,  складка,  въ  силу 
дѣйствія  мускуловъ  е.  Г.  к.  Ее  и  находятъ,  какъ  физіономи- 
ческую  черту,  у  веселыхъ  и  смѣшливыхъ  людей.  Есть  людп, 
часто  мѣняющіе  рѣзкія  настроенія  души.  У  нихъ  находятъ, 
въ  одно  и  то  же  время,  и  черту  горечи,  и  черту  смѣха.  Оба 
рода  складокъ  развиваются  независимо  одинъ  отъ  другаго 
и  обыкновенно  не  переходятъ  одинъ  въ  другой  тамъ,  гдѣ  они 
имѣютъ  фпзіономическое  образованіе.  На  лицахъ-же,  гдѣ  чер- 
та горечи  очень  рѣзка,  она  удерживается  и  при  веселомъ 
смѣхѣ.  Когда  щеки  плотно  прилегаютъ  къ  зубамъ,  то  час- 
тицы пробуемаго  на  вкусъ  предмета,  попавшія  при  жеваніп 
между  зубами  и  щеками,  собираются  на  языкъ  и  пропзводятъ 
возможно -полное  воспріятіе  вкусоваго  раздраженія.  Посред- 
ствомъ  соедпнптельнаго  дѣйствія    мускуловъ  с.  к.  и  к.  губы 
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въ  то-же  время  прижимаются  къ  зубамъ;  а  ротъ  иршшмаетъ 
улыбающееся  выраженіе-  Эту  слащавую  черту  рта,  мимически 
н  физіономическм,  находятъ  у  людей,  въ  которыхъ  душевное 
воспріятіе  предметовъ,  словъ  и  дѣнствій  сходно  со  сладкпмъ 
возбуждепіемъ  вкуса,  т.  е.  кь  высшей  степени  иріятное.  Такія 
лпца  (въ  особенности  женщины)  любить  употреблять  въ  разго- 
ворѣ  прилагательное  слад  к  і  и,  для  обозначенія  умственныхъ 
представленій.  Когда  слащавая  черта  дѣлается  постоянной 
т.  е.  физіономической,  она  производить  въ  наблюдатель  точно 
такое  же  ощущеніе,  какъ  и  постоянное  сладкое  возбужде- 
ніе  вкуса  т.  е-  тошноту.  Такъ  какъ  душевное  значеніе 
пернендпкулярныхъ  морщинь  на  лбу  не  клеится  со  значеніемъ 
слащаваго  рта,  то  на  лнцахъ,  нмѣющихъ  фпзіономическую 
черту  слащавости,  рѣдко  и  встрѣчаютъ  перпендикулярный, 
обыкновенно-же  — горизонтальный   морщпны. 

Ноздри  разшнраются  иосредствомъ  дѣйствія  мускуловъ 
\ѵ.  ѵѵ.  Мышцы  эти  прнходятъ  въ  напряженіе,  когда  органъ 
обонянія  возбужденъ  гармонически,  или-же  при  возбужденіи 
душевныхъ  представленіп,  связанныхъ  съ  чувствомъ  обонянія, 
напрпмѣръ  при  очень  быстрыхъ  возбужденіяхъ  пріятныхъ 
представленіп.  Поэтому, фпзіономпческая  черта  напряженныхъ 
носовыхъ  крыльевъ  развита  у  чувственныхъ  людей.  Но  на- 
пряжете это  можетъ  также  вызываться  деятельностью  воли 
и  интеллегенціи  вслѣдствіп  воздѣйствія  органовъ  чувствъ 
на  воображаемые  объекты;  почему  оно  является,  кромѣ  того, 
у  дѣятельныхъ  и  мыслящпхъ  іюдей.  Мускулы  \ѵ.  \ѵ.  съужп- 
ваютъ  ноздри,  стягивая  крылья  носа;  они  напрягаются,  когда 
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органъ  обонянія  поражепъ  непріятяо  и  противодѣйствуетъ 
дисгармоническому  раздраженію.  Только  въ  плачущемъ  лицѣ 
рѣзко  сказывается  напряженіе  мускуловъ  т  \ѵ.  При  этомъ, 
на  лбу  появляются  глубокія  перпендикулярныя  морщины,  а 
во  рту  черта  горечи.  Посредствомъ  дѣйствія  мускуловъ  ^.  л\г., 
складки,  идущія  отъ  крыльевъ  носа  къ  угламъ  рта,  оттяги- 
ваются въ  сторону  вмѣстѣ  съ  самими  крыльями,  такъ  что 
іфіобрѣтаютъ,  сбоку  и  по  серединѣ  носового  крыла,  загибъ 
внутрь.  При  плачѣ,  ротъ  открывается  и  растягивается  какъ 
во  время  смѣха,  чтобы  дать  свободный  ходъ  порывистому 
вторженію  воздуха  въ  легкія  и  свободный  выходъ  оттуда. 
Въ  смѣющемся  ртѣ  верхняя  губа  прижимается  къ  нижней 
челюсти;  въ  плачущемъ,  она  съ  обѣихъ  сторонъ  стягивается 
вбокъ  дѣйствіемъ  мускуловъ  (1.  й.,  и  въ  то  же  время ея  толща 
выпячивается  кнаружи  отъ  противодѣйствія  мышцъ  чѵ.  лѵ.у 
опускающихъ  носовыя  крылья.  Такъ  какъ  волокны  мускуловъ 
<1.  <1.  сплетаются  съ  волокнами  круговыхъ  гдазныхъ  мышцъ, 
то  первые  приходятъ  въ  двпженіе,  какъ  только  напрягаются 
послѣднія.  Должно  казаться  удивительнымъ,  что  смѣются 
вообще  неизмеримо  чаще,  чѣмъ  плачутъ;  и  слѣдовало-бы 
признать,  что  слезы  появляются  также  часто,  какъ  и  смѣхъ. 
У  дѣтей  оно  такъ  и  бываетъ,  и  не  развитые  люди  плачутъ 
гораздо  чаще,  чѣмъ  развитые.  Но  чѣмъ  больше  прирожден- 
ный наклонности  человѣка  сдерживаются  условіями  культуры 
и  приличія,  тѣмъ  больше  пропадаетъ  способность  плакать,  и 
тѣмъ  чаще  раздается  искренніп  инеискренній  смѣхъ.  Приэтомъ 
слѣдуетъ  замѣтить,  что  продолжительный  п  сильный  смѣхъ  мо- 
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жетъ  вызвать  ощуіненіе  болп,  почему  обыкновопно  н  моріцутъ 
лобъ,  какъ  прнзнакъ  воображасмаго  непріятпаго  сораздра- 
жепія  зрительнаго  органа,  который  омѣетъ  всего  больше 
связп  съ  мимическими  мышечными  двпженіямп,  вызываемыми 
см  ѣхомъ.  Когда-же  смѣхъ  достпгаетъ  самой  сильной  степе- 
ни, то  появляется  черта  горечи  во  рту,  какъ  прпзнакъ  во- 
ображасмаго непріятнаго  возбуждсніи  г.кусоваго  органа.  Черта 
горечи  видна,  глашіымъ  образомъ,  на  прнподпятыхъ  посовыхъ 
крыльяхъ.  Если  приходить  въ  дввженіе  инійцн  іг.  ^г.,  то 
смѣющееся   лицо  превраіцается  въ  плачущее: 

Послѣ  этого  очерка  глаиныхъ  моментопъ  личной  мнмпкп, 
обобщенпыхъ  д-ромъ  Пндеритомъ,мы  иомѣщаемъ  здѣсь  дгоіпе- 
новскую  таблицу  глашгьііпіихъ  мнмическихъ  груиъ. 


Надваиіе  выраженііі  лица, 


Мышцы,  который  пхъ  производятъ. 


Вниманіе. 
Разѵышденіе. 

Глубокий  дума. 
Скорбь. 
Злоба. 
Умеренный  плачъ. 


Лобная  мышца. 

Верхняя  половина  круговой    мышцы  вѣкъ; 
сокращсніе   умеренное. 

Та-жс  мышца;   сокращеніе  сильнѣе. 

Сдвигатедь  бровей. 

Пирамидальная  мышца  носа. 

1  Малая  скуловая  и  коуговая  мышца  вѣкъ. 


Плачъ  горькими  слезами.    Общи    подниматсль    носовыхъ    крыльцевъ 

и  верхней    губы    и    круговая    мышца 
вѣкъ. 


Радость. 
Смѣхъ. 


Большая  скуловая  и  нижняя  половина  кру- 
говой мышцы  вѣкъ;  сокращэніе  уми- 
ренное. 

Тѣ-же  мышцы  съ  ирис  вокупленіемъ  верх- 
ней половины  круговой  мышцы  вѣкъ. 
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Названіе  выраженій  лвца. 


Мышцы,  которыя  ихъ  производятъ. 


Иронія. 
Печаль. 

Презрѣніе. 
Удивленіе. 


Щечная  мышца  и  квадратная  мышца  под- 
бородка. 

Треугольная  мышца  губъ,  сзкиматель  но- 
здрей и  мышцы,  поворачпвающія  глазъ 
книзу. 

Круговая  мышца  вѣкъ,  квадратная  мышца 
подбородка,  поперечная  носовая  мыш- 
ца и  общій  подниматель  носовыхъ 
крыльевъ  и  верхней  губы. 

Лобная  мышца  и  опускатели  нижней  че- 
люсти. 


Столбякъ  отъ    удивленія.    Тѣ  же  мышцы  бъ  наибольшей  степени  со- 

кращенія. 


Страхъ. 
Ужасъ. 


Лобная  и  широкая  шейная  мышца. 

Двѣ  предыдущія  мышцы  и  опускатели  ниж- 
ней челюсти  въ  наибольшей  степени 
сокращенія. 


Сосредоточенная  ярость.  Круговая  мышца  верхней  вѣки,  жеватель- 
ная, щечная,  широкая  шейная  и  ква- 
дратная мышца   губы. 


Сладострастіе. 


I  Поперечная  носовая  и   большая    скуловая 
мышца. 


Кто  желаетъ,  можетъ  взять  въ  соображеніе  эту  таблицу  и 
все  изслѣдованіе  Дюшена,  въ  главѣ  объ  отношеніп  мимики 
и  жестикуляціи  къ  душевнымъ  состояніямъ  и   страстямъ. 

Теперь  вамъ  остается  охарактеризовать  выразптельныя  дви- 
женія  органовъ  чувствъ,  дѣйствіе  которыхъ  прпнадлежптъ 
главнѣйшпмъ  образомъ  къ  личной  мпмпкѣ,  пользуясь  при 
этомъ  соображеніямп  того-же  доктора  Педерпта  и  Пьера 
Грасіоле. 
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Органы  чувствъ  возбуждаются  въ  разлпчныхъ  душевныхъ 
состояніяхъ  въ  силу  непосредственной  связи,  существующей 
между  чувственными  и  психическими  воспріятіями.  Возбуж- 
деніе  происходить  всего  легче  въ  такихъ  органахъ  чувствъ, 
которые  болѣе  упражняются  и  болѣе  поддержаны  въ  своей 
дѣятельности  такъ  называемыми  произвольными  мышцами 
т.е.  въ  глазахъ  легче,  чѣмъ  во  рту,  а  во  рту  легче,  чѣмъвъ 
носу.  Такъ  какъ  чувства  у  разлпчныхъ  людей  неодинаково 
остры  и  возбужденія  извѣстныхъ  органовъ  чувствъ  съ  осо- 
бою любовью  воспринимаются  и  иереработываются  иными 
пндпвпдамп,  то  могъ-бы  возникнуть  вопросъ:  имѣетъ  ли  та- 
кое разлнчіе  въ  расположены  какое  нибудь  вліяніе  па  явле- 
нія  мимики  п  фпзіономпкп  т.  е.  напрпмѣръ:  выразится-ли 
душевное  состояніе  у  тонкаго  цѣновщика  преимущественно 
во  рту,  а  живописца  въ  глазахъ?  Такой  вопросъ  не  долженъ 
нарушать  общпхъ  ноложеній  о  проявленіяхъ  органовъ  чувствъ. 
Онъ  прпнадлежнтъ  къ  области  частныхъ  фпзіономическихъ 
наблюденій.  Изъ  всвхъ  органовъ  чувствъ,  зрѣніе  пмѣетъ 
самую  большую  мпмпческую  силу.  Взглядъ  можетъ  быть 
свободный,  затрудненный,  болѣзненный,  блуждающій,  двой- 
ственный. Прослѣдпть  всѣ  эти  оттѣнкп  физіологическп  пока 
еще  довольно  трудно;  но  ни  одно  изъ  такихъ  выраженій 
немыслимо  безъ  мышечнаго  дѣйствія,  находящагося  въ  пол- 
номъ  соотвѣтствіи  съ  общимъ  расположеніемъ  кожнолпчнаго 
аппарата.  Движенія  слуха  въ  человѣкѣ,  какъ  въ  животномъ 
не  имѣющемъ  подвижности  ушей,  —  не  характерны.  Движе- 
нія  обонянія  связаны  съ  расмотренноп  нами  мимикой   носа- 
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Вкусовыя  ощущенія  и  соединенный  съ  ними  душевныя  пред- 
ставленія  мы  также  разобрали  въ  главныхъ  чертахъ.  Ося- 
заніе  гораздо  дѣятельнѣе  въ  конечностяхъ  человѣческаго 
тѣла.  Когда  оно  воспринимается  поверхностью  лица,  то 
пріятныя  или  непріятныя  ощущенія,  вызываемый  раздраже- 
ніемъ  осязательныхъ  нервовъ,  проявляются  въ  мимическихъ 
движеніяхъ  различныхъ  частей  лица,  преимущественно-же 
губъ  и  щекъ  съ  ихъ  характерными  линіями. 

Д-ръ  Ппдеритъ,  раздѣляющій  выраженія  лица  на  мими- 
ческія    или    скоропреходящія  и  физіономическія  или  посто- 
янныя  не  полагаетъ  между  ними  никакихъ  строгихъ  границъ. 
Есть  такія  настроенія  и  возбужденія  душевнаго  и  тѣлеснаго 
характера,  соотвѣтственное  выраженіе  которыхъ  на   лицѣ  и 
не  летуче,  какъ  мимическое,  и  не  постоянно,  какъ  физіоно- 
мпческое.    У   одного  и  того-же  человѣка,    иногда,  особенно 
рѣдки  бываю тъ  горнзонтальныя  морщины,  а  въ  другое  вре- 
мя   перпендикулярныя.     Ёообще-же  физіономическія    черты 
рѣдко  бываю  тъ  такъ  рѣзки  и  опредѣленны,  какъ  можно  бы- 
ло  ихъ    изобразить    для    большей  наглядности,  особливо  на 
молодыхъ  лпцахъ,  но  для  внпмательнаго   наблюдателя    дос- 
таточно неболыпихъ  уклоненій  отъ  нормальной  формы  лица, 
легкихъ  слѣдовъ  фпзіономическихъ  чертъ,  чтобы    приковать 
его  вниманіе  и  руководить  его    заключеніями.     Особенность 
характера  человѣка  всего  чаще  узнается  игрой  его  физіоно- 
міи.  Если  извѣстное  мимическое  выраженіе  лица  безпрестан- 
во  повторяется  въ  обыкновенномъ  разговорѣ,    то    слѣдуетъ 
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заключить,  что  оно  со    временемъ    сдѣлается    фпзіоно  миче  - 
скимъ. 

Сценическимъ  художникамъ  одинаково  важно  изучать,  и 
скоропроходящія,  и  постоянный  черты  физіономіп.  Отдѣль- 
ные  моменты  душевной  жизни  должны  быть  прежде  всего 
выражены  мимическими  чертами.  Жпвоппспая-же,  пластическая 
сторона  театра льнаго  искусства  (т.  е.  созданіе  лпцеваго  ти- 
па) немыслима  безъ  усвоенія  или  внѣшняго  наведенія  харак- 
терныхъ  физіономпческихъ  чертъ. 

Нельзя  еще  дать  актеру  возможность  научно  обработать 
каждый  гатрпхъ  своей  личной  мимики;  но  мы  хотѣли  по- 
казать по  крайней  мѣрѣ:  въ  какомъ  состояніп  находится 
раціональная  обработка  этой  важной  области  и  какъ  дале- 
ки отъ  художественной  правды  тѣ,  кто  полагаетъ,  что  од- 
ной грубо-эмппрпческой  опытности  достаточно  для  полнаго 
обладанія  своими  мимическими  средствами.  Художнпкъ  не 
долженъ  дѣлать  двпженій,  выражающпхъ  крупныя  душевныя 
состоянія,  неотдавшп  себѣ  отчета  въ  томъ:  какъ  они  про- 
исходят и  безъ  чего  они  не  были-бы  возможны  въ  чув- 
ственномъ  проявленіп.  То,  что  приведено  намп  въ  смыслѣ 
указаній  на  душевныя  свойства  человѣческія,  пмѣетъ  конеч- 
но одно  лпшь  относительное  значеніе;  но  указанія  эти  не 
произвольны,  а  основываются  на  соотвѣтствіи  чувственныхъ 
и  пспхпческнхъ  восиріятіГі.  Заручившись  вѣрнымъфпзіологи- 
ческпмъ  фактомъ,  художнпкъ  произведетъ  самъ  рядъ  наблю- 
дены   мпмнческаго    характера  и  узааетъ  опытнымъ  п  утемъ: 
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можно  ли  ему  употреблять  ту  или  иную  черту,  какъ  физіо- 
номическій  признакъ  извѣстнаго  сорта  людей  или  извѣст- 
ныхъ  душевныхъ  состояній  и  страстей,  корень  которыхъ 
всегда  сидитъ  въ  особенностяхъ  человѣческой  организаціи, 
идущ  ей  и  о  болѣе  или  менѣе  нормальному  пути. 


ГЛАВА  VI. 

Связь   ВЫРАЗИТЕЛЬНЫХЪ    ДВПЖЕНІЙ   СЪ  ДУШЕВНЫМИ     состоящими 

И    СТРАСТЯМИ. 

Что  называется  аффектами.  —  Пріятное  и  непріятное  возбужденіе 
представленій.  —  Аффекты  чувствительности  и  воли.  —  Отдѣльныя 
страсти  и  ихъ  наружныя  проявленія.  —  КлассиФикація  и  характери- 
стика Грасіоле.  —  Страсти  однородныя  и  разнородныя.  —  Чѣмъ 
нужно  дополнить    характеристику  Грасіоле. 


Вслѣдствіе  отсутствія  вполнѣ  выработанной  научной  теоріп 
страстей  п  душевныхъ  состояній  (аффектовъ),  нельзя  дать 
полной  картпны  психической  жпзяп  съ  указаніямп  на  соот- 
вѣтствующія  выразптельныя  движенія.  Тѣ  два  пзслѣдователя, 
трудамп  которыхъ  мы  пользовались  въ  предыдущей  главѣ,не 
моглп  представить  что-либо  вполнѣ  обработанное  по  этой  ча- 
сти, но  у  д-ра  Ппдерпта  находюіъ  мы  довольно  раціональ- 
ную  обработку  вопроса  о  страстяхъ  п  аффектахъ  вообще,  а 
у  Грасіоле  указанія  на  совокупность  выразптельныхъ  движе- 
ній  въ  самыхъ  главныхъ  страстяхъ  п  душевныхъ  состояніяхъ, 
составляющпхъ  обпходъ  нравственной  жизни. 

Аффектами  слѣдуетъ  признать  внезапныя  возбужденія  пріят- 
ныхъ  или  непріятныхъ  представленій;  въ  первомъ  случаѣ   они 
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тармоническія,  а  во  второмъ — дисгармоническія.  ІТріяаное  или 
непріятное  представленіе  тѣмъ  значительнее  и  рѣзче,  чѣмъ  оно 
глубже  воспринимается  вслѣдствіе  органическаго  предраспо- 
ложенія.  Мимическія  мышечныя  движенія,  вызванныя  душев- 
ными состояніямп  и  страстями,  подобны  тѣмъ,  которыя  вы- 
зываются продолжительными,  пріятными  или  непріятными 
представленіями  т.  е.  они  указываютъ  на  воображаемое  гар- 
моническое или  дисгармоническое  возбужденіе  органовъ 
чувствъ.  Если  напримѣръ  пріятное  представленіе  вызвано  вне- 
запно, то  вѣки  стягиваются  кверху,  точно  будто  органъ  зрѣ- 
нія  возбужденъ  гармонически,  и  въ  то  же  время  воображае- 
мое гармоническое  сораздраженіе  органа  даетъ  себя  знать 
въ  улыбающемся  ртѣ.  Для  поддержки  обонятельныхъ  вос- 
пріятій,  человѣкъ  обладаетъ  только  двумя  незначительными 
мышцами,  напрягающими  ноздри;  почему  напряжете  нозд- 
рей и  имѣетъ  лишь  весьма  относительное  значеніе  для  силы 
аффектовъ.  При  внезапныхъ  возбужденіяхъ  очень  пріятныхъ 
представление  напримѣръ  при  внезапномъ  восхищеніи,  ротъ 
получаетъ  выраженіе  сладкаго  вкусоваго  ощущенія,  а  взглядъ 
подымается  кверху.  Быстрое  непріятное  представленіе  про- 
изводить морщины  на  лбу  и  черту  горечи  у  рта.  Внезапное 
возбужденіе  очень  непріятныхъ  представленій  заставляетъ 
плакать,  при  чемъ  сжатыя  и  стянутыя  внизъ  носовыя  крылья 
указываютъ  на  воображаемое  дисгармоническое  возбуж- 
деніе  обонянія.  Иногда  противоположныя  аффекты  сочетаются 
между  собыю,  а  сообразно  съ  этимъ  измѣняются  и  мимйче- 
скія    движенія.     Напримѣръ,     при    болѣзненнОмъ   восторгѣ 
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взглядъ  поднять  кверху,  а  улыбающійся  ротъ  нмѣегь  черту 
горечи.  Смѣхъ  п  плачъ,  пропсходящіе  прп  аффектахъ,  бываютъ 
болѣе  или  менѣе  произвольны,  потребность -же  ихъ  основы- 
вается на  воображаемом!  пріятномъ  или  неиріятномъ  раз- 
дражены органа  чувствительности.  Эта  потребность  пными 
подавляется  легче,  чѣмъ  другими.  Во  время  плача  и  чрезмѣр- 
наго  смѣха  возбуждается  отнравленіе  слезныхъ  железъ.  Но 
эта  фушщія  вызывается  вообще  при  всѣхъ  спльныхъ  нотря- 
сенілхъ  души,  почему  и  можно  предположить,  что  слезныя 
железы,  находясь  въ  пепосредственномъ  сосѣдствѣ  съ  моз- 
гомъ,  совозбуждаются  при  каждомъ  сплыюмъ  его  возбужде- 
нін.  При  смѣхѣ  и  плачѣ  ротъ  широко  раскрывается  для 
свободиаго  пропуска  воздуха.  Нзмѣиеніе-же  остальныхъ 
чертъ  лица  прп  смѣхѣ  и  плаіЬ  объясняется  воображаемымъ 
гармонпческпмъ   сораздражеиіемъ  органовъ  чувствъ. 

Во  всѣхъ  означеппыхъ  нами  аффектахъ,  произвольный  мы- 
шечный двпженія,  вызываемый  ими,  указываюсь  на  вообра- 
жаемый иріятныя  пли  непріятпыя  возбужденія  чувствитель- 
ности, т.  е.  страдательное  состояніе  организма.  Эти  аффек- 
ты можно  назвать  чувствительными:  душа  находится  въ 
такпхъ  случаяхъ  въ  страдательномъ  состояніп  относительно 
дѣііствующпхъ  на  нее,  пріятныхъ  пли  непріятныхъ,  вліяній. 
Но  когда  душевныя  возбужденія '  достпгаютъ  своей  высшей 
силы,  то  иропсходящія  прп  этомъ  пропзвольныя  мышечныя 
двпженія  показываютъ,  что  человѣкъ  не  есть  уже  болѣе  пас- 
сивный объектъ  воображаемыхъ  чувственныхъ  возбужденіп; 
но    что    онъ,    какъ    дѣнствующіп    субъектъ,     стремится    на 
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встрѣчу  воображаеыаго  объекта  и  желаетъ  привлечь  его  къ 
себѣ  или  уничтожить,  какъ  причину  пріятнаго  или  непріят- 
наго  возбужденія.  Такія  спльнѣншія  душевоыя  состоянія 
можно  назвать  аффектами  воли,  ибо  хотя  они  по  сво- 
ему происхожденію  и  похожи  на  чувствительные  аффек- 
ты, но  различны  въ  дѣйствіи  и  образѣ  проявленія. 
Въ  аффектахъ  чувствительности  мышечныя  движенія  ука- 
зываютъ  на  воображаемое  соощущеніе  органовъ  чувствъ; 
въ  аффектахъ-же  воли  они  показываютъ  совмѣстное  дѣп- 
ствіе  пропзвольныхъ  мускуловъ  на  воображаемый  предметъ. 
Въ  аффектахъ  чувствительности  душа  по  преимуществу  са- 
ма возбуждена,  въ  аффектахъ  воли  она  дѣйствуетъ  возбуж- 
дающпмъ  образомъ.  Въ  первыхъ  задѣтъ  сильпѣе  органъ  пред- 
ставленія,  т.  е.  собирательный  органъ  всѣхъ  чувствптель- 
ныхъ  возбужденій.  Во  вторыхъ  задѣвается  больше  органъ 
воли,  т.  е.  органъ  всякаго  двпженія. 

Когда,  посредствомъ  внезаинаго  возбужденія  очень  непрі- 
ятнаго  пндпвпдуальнаго  представления,  вызывается  душев- 
ное состояніе,  называемое  гнѣвомъ,  то  сопровождающія  его 
мимпческія  двпженія  не  указываютъ  вовсе  на  воображаемое 
нелріятяое  воспріятіе  органовъ  чувствъ.  Вѣкп  не  сжимают- 
ся, а  напротпвъ  разширяются,  глаза  неподвижно  устремлены, 
точно  будто  человѣкъ  впился  ими  въ  предметъ  своего  не- 
пріятнаго  возбужденія-  ноздрп  также  разширяются,  точно  хо- 
тятъ  узнать  его  по  запаху,  зубы  стискиваются,  какъ  бы  же- 
лая раздробить  предметъ,  мышцы  рукъ  напрягаются  и  сжи- 
маютъ  пальцы,    какъ-бы    схватывая  что-то,   ногп   стучатъ    о 
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полъ,  будто  выражая  этпмъ  желаніе  раздавить  предмета 
Нѣкоторые  въ  припадкахъ  гнѣва  плюются  даже,  какъ-бы 
силясь  удалить  изъ  рта  противный  объектъ    вкуса. 

Мышечныя  двпженія  могутъ  быть  вызваны  аффектами, 
составляющими  переходную  степень  отъ  чувственныхъ  къ 
аффектамъ  воли,  и  характеръ  этпхъ  двпженій  будетъ  по- 
казывать, въ  данномъ  случаѣ,  какой  элементъ  преобладаешь 
въ  аффектахъ.  Если  напримѣръ  пропсходитъ  то  состои- 
те, которое  называютъ  восторгомъ,  то  показываются  описан- 
ный нами  выше  мышечныя  двпженія;  но  при  этомъ  подни- 
маются всегда  вверхъ  и  руки,  какъ  бы  желая  схватить 
причину  восторга  п  притянуть  къ  себѣ,  т.  е.  происходить 
смѣсь  пассивной  мпмпкн  съ  активной  жестпкуляціей. 

Усиленная  умственная  дѣятельность,  обыкновенно,  сопро- 
вождается мимическими  двпженіямп.  Для  того,  чтобы  сдѣ- 
лать  представленіе  пзвѣстной  вещи  какъ  можно  совершен- 
нѣе,  ее  переносятъ  въ  область  произвольной  мышечной  дѣя- 
тельности  и  дѣлаютъ  ея  свойства  какъ- бы  доступными  чув- 
ственному воспріятію.  Представленіе  полезности  произволь- 
ныхъ  мышечныхъ  двпженій,  при  воспріятіи  вещественныхъ 
объектовъ,  подаетъ  поводъ  и  къ  мышечнымъ  движеніямъ  при 
воспріятіп  невещественныхъ;  поэтому,  чѣмъ  сильнѣе  мысли- 
тельная дѣятельность,  чѣмъ  труднѣе  схватить  ея  объекты, 
тѣмъ  больше  проявляется  мышленіе  въ  пропзвольныхъ  мы- 
шечныхъ движеніяхъ,  указывающпхъ  на  воображаемые  веще- 
ственные объекты.  Такъ,  когда  воспринимаютъ  какое  нибудь 
представленіе,    то    сжпмаютъ  обыкновенно  челюсти  и  губы, 
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точно  желая  схватить  предметъ;  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  напряга- 
ютъ  мышцы  глазъ,  какъ-бы  вглядываясь  въ  него.  Прп  со- 
поставленін  умственныхъ  представленій  и  пхъ  оцѣнкѣ  дѣла- 
ютъ  двпженія  руками  п  пальцами,  точно  будто  ставятъ  пред- 
меты предъ  собою  и  указываютъ  пальцами  на  различныя 
части  ихъ  формы  и  т.  д. 

Все  изложенное  нами  составляетъ  только  общіе  моменты 
отношенія  мимики  и  жестикуляціи  къ  душевнымъ  состояні- 
ямъ.  Но  существуетъ  цѣлый  міръ  опредѣленныхъ  страстей,, 
проявляющихся  въ  типическихъ  выразительныхъ  движеніяхъ. 
Связь  эта  показана  у  Грасіоле  возможно  -  научнымъ  путемъ, 
почему  мы  и  считаемъ  нужнымъ  привести  рядъ  поставленныхъ 
имъ  характерпстикъ,  оговариваясь  на  счетъ  научности  взя- 
той имъ  психической  класспфикаціи.  Надо  довольствоваться 
и  этимъ,  до  появленія  чего  либо,  болѣе  удовлетворитель- 
наго. 

Грасіоле  выбпраетъ  изъ  страстей  самыя  видныя  и,  пока- 
зывая какими  движеніямп  они  естественно  сопровождаются, 
дѣлаетъ  прпмѣненіе  научныхъ  мпмпческихъ  наблюденіп. 
Страсти  и  душевныя  побужденія  дѣлитъ  онъ  на  два  по- 
рядка, настрастп  однородны  я,  всѣ  элементы  которыхъ 
гармоничны  и  имѣютъ  одно  п  то  же  значеніе  и  стра  сти 
разнородны  я,  элементы  которыхъ— съпротпвоположнымъ 
значеніемъ.  Грасіоле,  несмотря  на  свою  научную  деятель- 
ность, жилъ  и  умеръ  сппрзтуалпстомъ  и  въ  дѣлѣ  психологіп 
онъ  довольствовался  метафизическими  обобщеніямп.  Поэтому 
отдѣльныя  характеристики  страстей  у  него  слвшкомъ  лпте- 
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ратурны  для  ученаго;  но  онъ  всетаки  стоитъ  на  физіологн- 
ческоіі  почівѣ  и  не  жертвуетъ  ею  предвзятымъ  прпнципамъ 
спиритуализма.  Приведя  его  классификацию,  мы  вовсе  не 
рекомендуемъ  ее,  какъ  безусловно  вѣрную,  а  только  какъ 
относительно  полезную  и  прпводимъ  потому,  что  иначе  слѣ- 
довало  бы  нарушить  весь  нланъ   пзложепія. 

Однородныя  страсти  характеризуетъ  Грасіоле  попарно, 
держась  пспхпческпхъ  контрастовъ  пли  лучше  сказать  анти- 
номии, въ  которыхъ  противоположности  ирпчпнъ  и  проявле- 
ны взаимно  другъ  друга  унпчтожаютъ.  Въ  его  характерис- 
тику вошлп  слѣдующія,  весьма  важпыя  для  сценическагб 
художника,  страсти  и  душевныя  состоянія: 


Удовольствіе 

Гадость 

Наслажденіе 

Довольство 

Довѣріе 

Слоконствіе 

Энергія 

Гордость 

Высокомѣріе 

Безстыдство 

Любовь 

Удпвлепіе  (почтительное) 

Доброта 

Уваженіе 


Боль 

Печаль 

Тоска 

Скука 

Сомнѣніе 

Гнѣвъ 

Вялость 

Уннчиженіе 

Низость 

Стыдъ  и    застѣнчпвость 

Ненависть 

Отвращеніе 

Злость 

Презрѣніе 
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Щедрость  Скупость 

Мужество  Страхъ  п  пспугъ. 

Удовольствіе  п  боль.  —  Удовольствіе  раждается  изъ 
пріятнаго  возбужденія,  вызываемаго  чувствомъ  жизни.  Въ 
тѣлѣ  происходите  такъ  сказать,  общее  распусканіе:  увеличи- 
вается возбудительная  сила  сердца,  нервная  система  при- 
ходить въ  раздраженіе  и  обусловливаетъ  артеріальную  кра- 
сноту и  теплоту.  Въ  тѣлѣ  пробуждается  болѣе  энергическая 
потребность  дыханія.  Наклонность  къ  дѣйствію  сказывается  во 
всѣхъ  аппаратахъ  ощущенія.  Поэтому-то  удовольствіе  и  застав- 
ляем улыбаться,  открывать  глаза,  разшпрять  ноздри.  Голосъ 
дѣлается  быстрѣе  и  рѣзче.  Наклонность  къ  движенію  прояв- 
ляется въ  желаніп:  бѣгать,  прыгать, размахивать  руками.  Такое 
состояніе,  вызываемое  удовольствіемъ  т.  е.  пріятное  жизнен- 
ное возбужденіе  и  есть  радость.  Когда  радость  очень  сильна, 
очень  явственна,  она  обусловливаетъ  во  внутренностяхъ 
ощущеніе,  похожее  на  пріятную  щекотку  и  производить 
порывистые  взрывы  смѣха. 

Боль  раждается  изъ  ненормальнаго  ощущенія,  которое 
также  возбуждается  чувствомъ  жизни,  но  подъ  чуждой 
и  тяжкой  формой;  поэтому^го  органпзмъ  и  силится  оттолк- 
нуть боль  съ  отчаянной  энергіей.  Человѣкъ  во  время  важной 
операціп  производить  всѣ  двпженія  отчаянной  борьбы,  и 
наклонность  его  кь  двпженіямъ  такъ  сильна,  что  онъ  инстинк- 
тивно пщетъ  точекъ  опоры,  схватывая  руку  тѣхъ,  кто  его 
окружаетъ    и    сжимая    ее  судорожно.     Усплія    пропзводятъ 
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венозные  прилп  вы  п  пресѣкаютъ  источники  нервной  дѣятель- 
ности:  за  подобными  конвульсіями  всего  чаще  слѣдуетъ  то- 
мительное чувство  истощенія  и  слабости.  Эта  внутренняя 
усталость,  слѣдующая  за  пзлншкомъ  боли,  и  есть  грусть. 
Потому-то  признаки  грусти  —  признаки  общаго  ослабленія; 
лицо  блѣднѣетъ,  двпженія  сердца  п  легкихъ  замедляются, 
голосъ  слабнетъ  и  дѣлается  тягучи  мъ,  кожа  холодѣетъ  и 
высыхаетъ,  тѣло  сгибается  и  опускается;  всѣ  мышцы  и 
покровы  лица,  увлеченные  страдательнымъ  движеніемъ,  какъ 
бы  предоставлены  своей  собственной  тяжести.  Такъ  какъ 
дыханіе  нріостана вливается,  то  крылья  носа  дѣлаются  вялы 
и  тяжесть  щекъ  оттягпваетъ  нпжнее  вѣко,  бѣлокъ  остается 
открытымъ  подъ  зрачкомъ,  а  зрачокъ  на  половину  закры- 
тыми». 

Когда  радость  и  боль  бываютъ  внезапны,  раздраженіе  мо- 
жетъ  вызвать  тетанпческій  спазмъ  сердца,  за  которымъ  слѣ  • 
дуетъ  большая  и  внезапная  блѣдность.  Эта  блѣдность  смѣ- 
няется  краснотою,  какъ  только  спазмъ  прекратился.  Въ 
нѣкоторыхъ-же  случаяхъ  чувства  эти  могутъ  привести  къ 
обмороку  и  столбняку. 

Наслажденіе  и  тоска.  —  Наслажденіе  есть  родъ 
щекочущаго  удовольствія,  чувство  котораго  пробѣгаетъ  по 
всѣмъ  внутренностямъ  п  прптупляетъ  внѣшнія  раздраженія, 
почему  его  п  характерпзуютъ,  такъ  сказать,  возвратомъ  къ 
самому  себѣ.  Все  тѣло  слѣдуетъ  волнообразнымъ  движеніямъ, 
нпжнія  конечности  сгибаются  слегка  и  руки  получаютъ  на- 
клонность прпжимать    что-нибудь    къ  туловищу.    Мышечныя 
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движенія  лица  проявляютъ  воображаемыя  пріятяыя  вкусо- 
выя  раздраженія.  Эти  пріятныя  ощущевія  вызываютъ  ин- 
стинктъ   ласкъ. 

Тоска — результатъ  боли,  отдающейся  въ  нервахъ  внутрен- 
ностей и  нарушающая  ихъ  отправлеиіе.  Это  состояніе  со- 
провождается всегда  сильною  одышкой  и  конвульсивнымъ 
вытягиваніемъ  всего  тѣла.  И  такъ  какъ  внутренности  вре- 
менно парализованы,  то  весь  органпзмъ  старается  помочь 
себѣ  побочными  движеніямп  переферпческихъ  мышцъ.  Этотъ 
видъ  тоски  переходить  въ  агонію  и  предіпествуетъ  смерти. 
Глубокое  чувство  болѣзненнаго  стѣсненія,  связаннаго  съ  то- 
ской, возбуждаетъ  идею  рабства.  Когда  агонія  внезапна,  она 
переходить  въ  пспугъ:  человѣкъ  хочетъ  бѣжать,  вырваться 
изъ  оковъ  своего  страждущаго  тѣла,  и  такое  безцѣльное 
стремленіе  и  составляетъ  то,  что  называется  растерянностію. 
Потому-то,  испытывая  большія  страданія,  обыкновенно  бро- 
саются, бѣгутъ  незная  куда.  Ясно:— въ  какой  степени  эти 
признаки  противоположны  проявленіямъ  сладострастнаго 
ощущенія.  При  наслаждены,  глаза  закрываются  на  полови- 
ну, все  тѣло  входитъ  въ  самаго  себя,  такъ  сказать,  укаты- 
ваетъ  себя  сладострастно;  напротпвъ,  въ  агоніп  глаза  неумѣ- 
ренно  раскрываются,  навострпваются  уши  и  все  тѣло  на- 
прягается. 

Довольство  и  скука. — Довольство — родъ  тихой  радо- 
сти, смѣшанной  съ  чувствомъ  внутренней  силы  и  свободы. 
Поэтому,  прп  довольствѣ  тѣло  какъ-бы  выростаегъ,  всѣ  двп- 
женія  пропсходятъ    съ  легкостію,    взглядъ    устремленъ  безъ 


усплія  на  внѣшпіл  предметы  п  легкая  улыбка  полураскры- 
таго  рта  проявляетъ  свободу  дыхательныхъ  дгшженій.  Лпце 
покрывается  слабою  краснотою,  а  щеки,  при  поднятия  улыб- 
кою,  раскриваютъ  въ  свою  очередь  оба  зрачка.  Вообще 
же  двпжонія  довольства  сходни  съ  двпженіямп  сладостраст- 
наго  наслажденія. 

Скука— грусть,  смѣшанная  съ  болѣе  жпвимъ  чувствомъ 
отвращенія,  почему  двпженія  усіілія  п  возмущенія  яснѣе  въ 
чпстой  скукѣ,  чѣмъ  въ  грусти.  Отсюда  и  томнтельнин  спазмъ, 
побуждающій  ежеминутно  къ  зѣвотѣ.  Скука  овладѣваетъ 
легче  въ  тѣхъ  мѣстахъ,  гдѣ  воздухъ  не  возобновляется,  на 
горпыхъ-же  висотахъ  п  берегахъ  моря  человѣкъ  далекъ  отъ 
нея,  потому  что  тамъ  обращаются  большія  масси 'воздуха. 
Отсюда  витекаетъ  потребность  подышать  свѣжииъ  воздухомъ 
во  всѣхъ,  кѣмъ  овладѣла  скука.  Стало  бить,  она  есть  нача- 
ло прплпвовъ  крови  п  удушепія.  Поэтому,  понятно:  какъ  при- 
шли, вызывающія  прямымъ  путемъ  илп  симпатнческп  замед- 
леніе  дыхательпыхъ  двпженііі,  напрпмѣръ  медленное  п  моно- 
тонное пѣніе;  неудержимо  вызываютъ  скуку,  между  тѣмъ 
какъ  она  часто  разгоняется  впечатлѣніемъ  музыки  съ  быст- 
рымъ  п  привлекательнымъ  рнтмомъ. 

Довѣріе  п  с  омнѣніе.— Довѣріе  пстекаетъ  пзъ  вну- 
тренняго  довольства,  смѣшапнаго  съ  чувствомъ  полной  сво- 
боды. Человѣкъ,  пдущііі  средп  бѣлаго  дня  по  ровной  мѣст- 
ностп,  доставляетъ  прямое  настоящее  выраженіе  довѣрія:  его 
голова  приподнята,  но  безъ  жесткостп,  дыханіе  свободно, 
взглядъ  увѣренный,  ноздри  раскрыты,  ротъ  улыбается,  плечи 
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непринужденно  опущены,  походка  легкая  и  твердая.  Таковы 
обыкновенные  признаки  довѣрія. 

Видъ,  подобіе  или  идея  какого  нибудь  препятствія,  пред- ' 
•ставляющагося  на  пути  тѣла  или  душевной  жизни,  произво- 
дить сомнѣніе.  При  видѣ,  и  даже  при  одномъ  помыслѣ,  о 
какомъ  нибудь  препятствіи,  человѣкъ  останавливается  и 
бѣжитъ,  когда  препятствіе  представляетъ  собою  злонамѣрен- 
ное  дѣііствіе.  Въ  большей -же  части  случаевъ  тѣло  только 
отходитъ  отъ  первоначальнаго  наклоненія.  Такъ  какъ  пре- 
пятствіе  представляетъ  собою  вредъ,  то  организмъ  стремит- 
ся защитить  себя:  руки  вытягиваются  впередъ,  глаза  при- 
крываются движеніями  бровей,  черты  отказа  и  даже  отвра- 
щенія  изображаются  въ  сокращеніяхъ  носа  и  губъ.  Но  гла- 
за остаются  всетаки  открытыми  и  внимательными.  Это  слу- 
жить признакомъ  для  отличія  сомнѣнія  отъ  простаго  отказа. 
Когда  сомнѣніе  смѣшано  съ  безпокойствомъ,  стараются  избѣ- 
жать  препятствія  и  глаза  ищутъ,  направо  и  на  лѣво,  какого 
нибудь  выхода.  Потому-то  и  пропсходятъ  боязливыя  вздраги- 
ванія  головы  и  туловища,  иереходящія  то  въ  правую,  то 
въ  лѣвую  ногу. 

Спокойствіе  и  гнѣв ъ. — Спокойствіе  отличается  отъ 
довольства  и  энергіи,  о  которыхъ  мы  сейчасъ  будемъ  гово- 
рить, признаками,  не  допускающими  никакого  смѣшенія.  Это — 
отдыхъ  дѣйствія.  Извѣстная  медленность  въ  движеніяхъ, 
немного  раскрытый  ротъ,  приподнятое  верхнее  вѣко,  пря- 
мизна тѣла,  безъ    всякой    однакоже  жесткости,    сильное,  но 

медленное  кровообращеніе,  кожа  скорѣе  блѣдная,  чѣмъ  подцвѣ- 
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ченная:  таковы  вообще  характерные  признали  физіономіи 
спокойныхъ  люден.  У  нпхъ  лобъ  всегда  ровный  п  очень 
мало  морщпнъ  на  лпцѣ.  Ихъ  мышцы  обозначаются  не  осо- 
бенно рѣзко,  но  часто  проявляютъ  сплу.  Сплу  эту  не  слѣ- 
дуетъ  смѣишвать  съ  успліемъ,  неразлучнымъ  со  слабостію. 

Если  споконствіе— отдыхъ  въ  дѣйствіи,  то  гиѣвъ  можно  бы- 
ло-бы,  въ  нѣкоторомъ  отношеніп,  опредѣлпть,  какъ  дѣйствіе  въ 
дѣйствіп.  Онъ,  въ  одно  и  то  же  время,  п  возмущеніе,  и  яростное 
преслѣдованіе.  Человѣкомъ  овладѣваетъ  неудержимое  стрем- 
леніе  бпть  п  ломать,  рвать,  кусать,  топтать  ногамп,  обращаю- 
щееся даже  на  неодушевленные  предметы.  Гяѣвъ,  какъ 
результатъ  чрезмѣрнаго  раздраженія,  ускоряетъ  вообще  дви- 
женія  сердца  и  заставляетъ  лицо  краснѣть.  Но  часто  это 
раздраженіе  пдетъ  еще  дальше  и  вызываетъ  спазмы  сердца, 
которое  и  иерестаетъ  биться.  Въ  этомъ  случаѣ  гнѣвъ  про- 
пзводитъ  блѣдность.  Но  блѣдностп  и  узнается  крайнее  гнѣв- 
ное  раздраженіе.  Въ  нѣкоторыхъ  случаяхъ  вызываетъ  гнѣвъ 
спазмы  внутренностей,  со  всѣмп  симптомами  гпстеріи  и  аго- 
ніи;  потому-то  отъ  гнѣва  иногда  плачутъ,  пногда  разража- 
ются страшнымъ  хохотомъ.  Часто  гнѣвъ,  съ  перваго  раза, 
похожъ  на  пспугъ,  но  всматриваясь  ближе,  можно  сейчасъ 
увидать  разницу:  въ  пспугѣ  тѣло  подается  назадъ,  тогда 
какъ  въ  гнѣвѣ  устремляется  впередъ.  Кромѣ  того,  зрачки 
очень  разшпрены  въ  пспугѣ,  а  въ  гнѣвѣ  они  сокращены. 
Страстное  состояніе  это  развивается  въ  самой  порывистой 
формѣ;  почему  оно  и  не  можетъ  быть,  ни  въ  какомъ  случаѣ. 
безъ    усплія    боли,    дѣйствующей  съ  большей  или  меньшей 
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энергіей.  Отсюда:  два  противоположныхъ  движенія:  одно 
толкающее,  другое  удерживающее.  Мышцы- антогонисты  при- 
ходя такимъ  образомъ  въ  дѣйствіе  одновременно,  произ- 
водятъ  болѣе  или  менѣе  энергическое  дрожаніе  и  голосъ 
принимаетъ  форму  рычанія. 

Энергія  и  вялость.  Энергія  —  результатъ  весьма 
явственнаго  чувства  силы  и  проявляется  симптомами  тонич- 
ности  мускуловъ.  Это  чувство  можетъ  развиваться  иногда 
у  людей  съ  весьма  ограниченной  мышечной  силой,  у  которыхъ 
привычка  командовать  родила  искусственное  сознаніе  мощи. 
Но  энергія  не  имѣетъ  порывистаго  характера  гнѣва.  Ея 
тѣлесная  посадка  —  посадка  спокойнаго,  сдержаннаго,  само- 
обладающаго  дѣйствія,  которому  нѣтъ  надобности  дѣлать 
усилія  для  того,  чтобы  проявить  себя;  потому-то  она  и  со- 
провождается всегда  большой  свободой  и  непринужденное™ 
движеній.  Только  видимое  сокращеніе  нѣкоторыхъ  мышцъ, 
каковы  лобныя  и  жевательныя  мышцы,  чистота  и  твердость 
движенія  указываютъ  на  неуклонное  дѣйствіе  воли,  готовой 
всегда  проявить  себя.  Когда  энергія  непросвѣщена  разумомъ 
и  соединена  съ  подозрительнымъ  характеромъ,  она  прини- 
маетъ видъ  упрямства.  Въ  упрямомъ  человѣкѣ  видны  всѣ 
признаки  постояннаго  усилія:  глаза  сокращены,  ротъ  съуженъ, 
челюсти  обыкновенно  сжаты.  Въ  это  время,  плечи  приподняты 
и  напряжены,  голова  вдавлена  въ  туловище,  спина  сгибается, 
принимая  позу  сопротпвленія,  а  кулаки  постоянно  стремятся 
къ  сжатію.    Словомъ,  упрямство,    которое   есть  ничто  иное» 
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какъ  расположеніе  къ  умственному  сопротпвленію,  обнаружи- 
ваетъ  себя  признаками  тѣлеснаго  сопротивленія. 

Характеръ,  противоположный  энергіи  и  въ  особенности 
упрямству,  всегда  склоненъ  къ  уступкѣ  и  имѣетъ  признаки 
мягкости  и  вялости,  выражающейся  весьма  извѣстными  мета- 
форическими двпженіями  глазъ,  рта  и  рукъ. 

Гордость  и  уничижен  і  е.  —Гордость  отличается  отъ 
энергіи  болѣе  яркимъ  чувстіюмъ  относительной  сплы.  Она 
сосредоточивается  въ  инстпнктѣ  владычества  и  преобладанія 
и,  главнымъ  образомъ,  выражается  въ  важности  осанки.  Это 
чувство  болѣе  умственное,  чѣмъ  матеріальное.  Оно  мало 
вліяетъ  на  двпженіе  рта,  но  успливаетъ  кровообращеніе  и 
вызываетъ  легкое  расшпреніе  ноздрей.  Положеніе  глаза  твер- 
до и  спокойно,  только  нѣкоторое  двпженіе  брови  и  лба  вы- 
даетъ  избытокъ  внутренней  энергіп.  Гордый  человѣкъ  чув- 
ствуетъ  себя  велпкимъ.  Онъ  вытягивается  во  весь  свой  ростъ, 
и  это  чувство  высоты,  соединенное  съ  сознаніемъ  относитель- 
ной мелкоты  другихъ,  дѣлаетъ  то,  что  онъ  смотритъ  свер- 
ху внизъ.  Подобныя  двпженія  происходятъ  и  въ  моменты 
высшей  умственной  дѣятельности;  тогда  человѣкъ  встаетъ 
во  весь  ростъ  и  прпнимаетъ  посадку  возвышенной  гордости. 

Гордости  противополагаютъ  уничиженіе  т.  е.  сознаніе  своей 
слабости  и  мелкоты.  Сознаніе  своей  мелкоты  позволяетъ 
умалять  себя,  а  чувствовать  себя  слабымъ,  значитъ — двигать- 
ся медленно.  Поэтому-то  уничиженіе  сказывается  въ  опущен- 
ной головѣ  и  не  твердомъ  ходѣ,  сладкой  и  медленной  рѣчи. 
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Такое  выраженіе,  сходное  съ  грустью  отличается  отъ  нея 
большимъ  спокойствіемъ  рта  и  глазъ. 

Высокомѣріе  и  низость.  — Высокомѣріе — гордость 
въ  соединенна  съ  глупостію  и  животнымъ  эгоизмомъ.  Погло- 
щенный любовнымъ  созерцаніемъ  своей  собственной  особы, 
высокомѣрный  человѣкъ  не  имѣетъ  вовсе  въ  своей  осанкѣ 
благородной  свободы  человѣка  гордаго.  Онъ  не  выпрямляется 
только;  онъ  дѣлается  деревяннымъ,  надувается  и  пыжится; 
глазъ  гордаго  человѣка  смотритъ  въ  даль,  а  высокомѣрный 
опускаетъ  вѣки  вслѣдствіе  общаго  равнодушія  ко  всему,  что 
не  онъ.  Онъ  смаку етъ  самаго  себя  и  точно  обнюхиваетъ. 
Смѣсь  всѣхъ  этихъ  движеній  и  дѣлаетъ  то,  что  высокомѣріе 
заставляетъ  выпрямляться,  какъ  бы  отъ  гордости  и  нѣжиться 
точно  отъ  сладострастнаго  чувства.  Смѣсь  эта  такъ  характе- 
ристична, что  символ омъ  высокомѣрія  и  чванства  берутъ  жи- 
вотныхъ,  являющихъ  ея  признаки,  каковы:  индейскіе  пѣтухи 
и  павлины. 

Въ  низости  имѣемъ  мы  родъ  разсчитаннаго  уничиженія, 
произвольное  униженіе  самого  себя,  преднамѣренное  рабство. 
Человѣкъ  выражаетъ  свою  низость  въ  ползущей  осанкѣ  и 
въ  мышечномъ  усиліи,  какого  не  является  при  естественномъ 
уничиженіи. 

Нахальство,  робость  и  стыдъ.  Смѣсь  глупаго 
высокомѣрія  съ  презрѣніемъ  и  упрямствомъ  составляетъ  на- 
хальство. Его  характерные  признаки:  приподнятые  плечи  и 
голова,  вздернутая  губа,  взглядъ.  обращенный  то  туда,  то 
сюда  съ  извѣстною   рѣзкостію,  но  безъ  вниманія.  У  нахаль- 
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наго  человѣка  глазъ  открытии  п  сухой,  лице   не  краснѣетъ, 
бровп  сблпжепы. 

Застѣнчпвость  плп  робость  пмѣетъ  пѣкоторую  аналогію  съ 
унпчпженіемъ,  но  между  ними  есть  следующее  важпое  от- 
лпчіе:  унпчнжепіе  мирится  съ  чувствомъ  своей  отпосптель- 
ной  слабости  н  не  исіштываетъ  отъ  этого  никакой  боли; 
застѣнчивость-же  страдательно  выносптъ  такое  чувство,  что 
п  вшываетъ  родъ  тягостпаго  рабства  п  мучптельнаго  стѣснѣ- 
нія,  которое  выражается  во  всей  осанкѣ.  Анализъ  формы 
застѣнчпвостп  можетъ  быть  сведенъ  къ  довольпо  простымъ 
выраженіямъ,  но  опъ  требуетъ  всетакп  большаго  вннмапія 
и  извѣстной  методы.  Только  вря  тщательномъ  изученін  можно 
раціопалыю  объяснить:  какпмъ  образомъ  самая  яркая  неза- 
впспмость  уживается  съ  застѣнчивосФію.  Обыкновенно  смѣши- 
ваютъ  застѣнчнвость  со  стыдомъ;  но  эти  два  душевныя  со- 
стоянія  различаются  между  собою  по  многимъ  пунктамъ, 
которые  не  мѣшаетъ  разобрать  здѣсь  подробнѣе.  Человѣка 
захватить  въ  унпзптельномъ  положеніп  плп  прп  совершеніп 
преступнаго  дѣйствія:  онъ  ощущаетъ  стыдъ.  Стыдъ  можетъ 
быть  также  результатомъ  очень  жпваго  чувства  относительной 
нравственной  мелкоты.  Онъ  особенно  спленъ,  когда  человѣка 
застаютъ  въ  унпзптельномъ  положеніп  среди  бѣлаго  дня. 
Человѣкъ,  пспытывая  стыдъ.  старается  скрыться.  Свѣтъ  пугаетъ 
его,  почему  опъ  п  отворачпваетъ  голову,  опуская  глаза. 
Стыдъ  затрудняетъ  дыханіе;  сердце  начпнаетъ  сп.тьнѣе  бпть- 
ся,  человѣкъ  краснѣетъ  п  покрывается  потомъ.  Одна  мысль 
о   постыдномъ    дѣпствіп,    разсказанномъ  средп  бѣлаго    дня, 
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можетъ  вызвать  у  лицъ  слушающихъ  стыдливое  затрудненіе. 
Точно  также  вызывается  стыдъ  когда  чье-нибудь  вниманіе 
обращено  на  человѣка  думающаго  о  постыдномъ  дѣйствііг 
€ъ  удовольствіемъ.  Постыдное  и  унизительное  дѣнствіе,  со- 
вершаемое при  насъ.  производить,  естественнымъ  образомъ, 
впечатлѣніе  стыда.  Прямыя  дѣйствія  этого  душевнаго  состо- 
янія  многообразны;  но  прежде  всего  стыдъ  связанъ  съ  от- 
вращеніемъ  къ  свѣту.  Это  нравственное  или,  лучше  сказать, 
воображаемое  отвращеніе  обусловливаетъ  въ  зрительныхъ 
органахъвсѣ  послѣдствія,  всѣ  видоизмѣненія  прямаго  стѣсне- 
нія.  Глазъ  дѣйствительно  чувствуетъ,  въ  этомъ  случаѣ,  нена- 
висть къ  свѣту.  Онъ  болѣзненно  ослѣпленъ;  отсюда— неудер- 
жимое стремленіе  закрывать  глаза  руками,  отворачивать  го  - 
лову,  нагибать  ее,  заставлять  уходить  въ  плечи  посредствомъ 
движенія,  сходнаго  съ  тѣмъ,  которое  стягиваетъ  голову  чере- 
пахи подъ  роговую  оболочку.  Человѣкъ,  испытывая  стыдъ, 
думаетъ  подобно  нѣкоторымъ  стыдливымъ  птицамъ,  что  на 
него  гораздо  больше  смотрятъ  и  теряетъ  способность  гля- 
дѣть  прямо  въ  глаза  другимъ,  почему  онъ  и  морщится.  За 
движеніемъ,  побуждающимъ  укрыться  отъ  свѣта,  тотчасъ  слѣ- 
дуетъ  стремленіе  бѣжать,  прятаться,  закутываться,  искать 
темноты.  Такое  стремленіе  сопровождается  всегда  желаніемъ 
самоуничиженія,  которое  характеризуется  общимъ  сокраще- 
ніемъ  тѣла.  Стремленіе  бѣжать  вызываетъ  движеніе,  стремле- 
жіе  уменьшиться  производить  сокращенія  т.  е.  неподвижность. 
Это  составляетъ  какъ  бы  несогласимое  дѣйствіе,  разрѣшае- 
жое  слѣдующимъ  образомъ.  Внутренности,  подчиненныя  волѣ 
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испытываютъ  первоначальное  впечатлѣніе:— двигательный  по- 
рывъ  отражается  на  нихъ.  Но,  въ  тоже  время,  сократитель- 
ное движеніе  овладѣваетъ  внѣшнпми  мышцами;  дыхательные 
мускулы  сокращаются  съ  успліямп,  и  эти  усплія  смѣшпва- 
ются  съ  тѣмп,  которыя  вытекаютъ  изъ  двпженій  сердца: — 
отсюда  внезапная  краснота  п  общін  потъ.  Стремленіе  къ. 
двумъ  противоположнымъ  движеніямъ  производить  во  всемъ 
тѣлѣ  чувство  глубокаго  протпворѣчія  и  затрудненія.  Члены 
дѣлаются  точно  одеревенѣлыми,  оттого  что  ихъ  движутъ  въ. 
двухъ  протнвоположныхъ  направленіяхъ.  Человѣкъ,  охвачен- 
ный стыдомъ,  чувствуетъ,  какъ  у  него  уходитъ  всякая  сила,, 
всякая  энергія;  его  умъ  и  воображеніе  бѣгутъ  отъ  него  и 
увлекаютъ  его  далеко  отъ  него  самого,  почему  онъ  и  теряетъ 
присутствіе  духа.  Съ  этой  минуты  покпдаетъ  его  всякая 
способность  обсуждать  и  соображать;  отвѣты  путаются,  рѣчь 
дѣлается  косноязычна  п  умнраетъ  на  губахъ;  онъ  ничего 
не  видптъ,  ничего  не  слышитъ,  глазъ  его  мутится:  онъ 
испытываетъ  с  р  а  м  ъ,  который  есть,  слѣдовательно,  высшая 
степень  стыда. 

Любовь  и  ненависть. — Въ  любви  видимъ  мы  дви- 
жете, влекущее  насъ  къ  существу,  имѣющему  нѣкоторыя 
качества,  гармонирующія  съ  нашими.  Это  сближеніе  можетъ 
быть  возбуждаемо  чувствомъ  самыхъ  различныхъ  качествъг 
почему  и  принимаетъ  самыя  разнообразные  формы.  Главный 
источникъ  любви  есть  наслажденіе,  вызываемое  созерцаніемъ 
красоты.  Въ  такпхъ  случаяхъ,  любовь  проявляется  главнымъ 
образомъ   посредствомъ   зрптельнаго    органа.    Въ  выраженін 
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глазъ  будетъ,  прежде  всего,  сказываться  сочувственное  удив- 
леніе,  въ  которомъ,  какъ  мы  знаемъ,  соединены  вниманіе 
и  радостное  удовольствіе. 

Съ  одной  стороны,  удовольствіе  расширяетъ  глаза  и  ноздри 
и  складываетъ  въ  улыбку  верхнюю  губу;  но,  въ  тоже  время, 
сочувственное  изумленіе  парализуетъ  нижнюю  губу,  которая 
опускается  отъ  собственной  тяжести.  Сочетаніе  двухъ  этихъ 
движеній  даетъ  взрослому  простоватый  видъ.  Въ  благоговѣй- 
ной  -  же  любви  получается  смѣшанное  выраженіе,  нуждаю  - 
щееся  въ  ближайшемъ  анализѣ.  Глаза,  устремленныя  къ  лю- 
бимому предмету,  на  половину  скрываются  подъ  вѣками, 
совершенно  также,  какъ  и  въ  мечтательной  формѣ  любви. 
Щекочущее  ощущеніе  во  внутренностяхъ  поднимается  обыкно- 
венно къ  глазамъ  и  вызываетъ  слезы,  почему  древніе  и 
считали  вѣрнымъ  прпзнакомъ  сочувствія  и  любви  влажные 
взоры.  Но  сила  этого  выраженія  измѣняется.  Иногда  въ 
немъ  преобладаетъ  пзліятелъность,  иногда  же  сосредоточен- 
ность, свойственная  сладострастію.  Послѣдняя  форма  преоб- 
ладаетъ въ  особенности  у  женщпнъ,  и  когда  она  соеди- 
няется съ  волнообразными  движеніями  головы,  то  вызываетъ 
ласковое  выраженіе,  особенно  плѣнительное  въ  нѣкоторыхъ 
лицахъ.  Когда  движенія,  свойственныя  созерцанію,  преобла- 
дают въ  любви,  носъ  и  ротъ  расширяются,  точно  затѣмъ, 
чтобы  вольнѣе  дышать;  все  лицо  улыбается,  а  руки  и  туло- 
вище устремлены  впередъ.  Если  же  преобладаетъ  выраженіе 
сладострастія,  то  являются  движенія  жевательнаго  аппарата, 
подобныя  тѣмъ,  какія  вызываетъ  пріятное  раздраженіе  вкуса. 


122 

Такія-же  точно  двпгательныя  формы  ироизойдутъ  и  тогда, 
когда  любовь  обращена  на  внѣшній  предметъ,  или  когда 
она  преслѣдуетъ  воображаемый  предметъ.  Любовь,  руководи- 
мая уваженіемъ,  никогда  неуменыпитъ  въ  человѣкѣ  его  есте,- 
ственной  красоты.  Чисто-животная  страсть  искажаетъ  фнзіо- 
номію:  глаза  распаляются,  неистовая  потребность  матеріаль- 
ныхъ  ощущеній  двпжетъ  зубами  и  языкомъ  и  придаетъ  лицу 
маску  сатира.  Потому-то  у  тѣхъ,  кѣмъ  овладѣваетъ  чувст- 
венная ярость,  является  неудержимая  потребность  кусать, 
грызть,  опьянять  себя  дыханіемъ  и  всѣмъ  что  исходить  отъ 
предмета  страсти.  Эти  дішжепія,  затмѣвающія  собою  всѣ 
остальныя  въ  жпвотнеппыхъ  формахъ  любви,  не  вовсе  чужды 
и  болѣе  возвышеннымъ  формамъ,  иодъ  которыми  страсть 
эта  развивается  у  людей  ннтеллигентныхъ.  Но  тогда  эти 
движенія  сиодятся  къ  самымъ  тонкимъ  ирнзнакамъ,  какъ-бы 
скользящпмъ  только  по  предмету  желаній.  Подобное  душев- 
ное состояніе  ироявляетъ  себя  деликатными,  легкими,  лету- 
чими выраженіями.  Таковъ  поцѣлуй  въ  самой  чистой  своей 
формѣ.  Но  псточникъ  чнстѣйшаго  поцѣлуя  вовсе  не  духов- 
ный. Естественный  подѣлуй  всегда,  болѣе  или  менѣе,  плот- 
ской. Самыя  безтѣлесыыя  порыванія  духа  всегда  въ  зависи- 
мости отъ  тѣлесныхъ  двпженій,  проявляясь  наружу. 

Къ  любви  прпмыкаетъ  уваженіе  т.  е.  родъ  довольства,  от- 
носящегося къ  нѣкоторымъ  качествамъ,  которыя  оцѣниваютъ 
въ  какомъ  нибудь  внѣшнемъ  объектѣ.  Уваженіе  вовсе  не 
сопровождается  сластолюбивымъ  чувствомъ;  но  чувствомъ 
удовлетворепія     и    обнаруживается    выраженіями    вниманія, 


123 

къ  которымъ  прпмѣшпвается  нѣсколько  движеній,  употребляе- 
^іыхъ  человѣкомъ,  когда  онъ  что  нибудь  пробуетъ  и  разжо- 
вываетъ: — все  это,  разумѣется,  въ  метафорпческомъ  смыслѣ  • 
Про  человѣка,  достойнаго  уваженія  говорятъ:  его  цѣнятъ  т.  е. 
пробуютъ. 

Противоположности  любви,  уваженія  и  почтительнаго  уди- 
вленія: — ненависть,  презрѣніе  и  ужасъ.  Ненависть— сдержан- 
ный гнѣвъ,  смѣшанный  съ  чувствомъ  отвращенія.  Прппадокъ 
тнѣва  заставляетъ  голову  оборачиваться  въ  сторону.  Пылкій 
взглядъ,  обращенный  также  въ  сторону,  хмурится  и  угрожа- 
ете». Зубы  осклабляются  и  подражаютъ  движеніямъ  рванія  и 
кусаиія.  Всѣ  эти  фпзіономпческія  черты  будутъ  сильнѣе  на 
сторонѣ  того  глаза,  который  смотритъ  на  предметъ  ненави- 
сти, такъ  что  пзмѣненія  лица  потеряютъ  сиыетрпчность. 
Тѣло  все  сокращается,  сжимаются  кулаки,  голова  входить  въ 
нлечи  и  голосъ  приближается  къ  рычанію. 

Признаки  презрѣнія  ближе  къ  отвращенію,  чѣмъ  къ  гнѣ- 
ву.  Отвращеніе  заставляетъ  голову  отворачиваться  и  нѣс- 
колько  откидываться  назадъ.  Глаза,  ноздри,  ротъ,  руки,  да- 
же ноги,  все  это  подается  назадъ.  Эти  двпженія  не  бываютъ 
спметрпчны,  такъ  какъ  одпнъ  глазъ  всегда  играетъ  большую 
роль.  Одпнъ  глазъ,  блпжайшій  къ  предмету,  спльно  сокра- 
щается и  лице  смотрптъ  только  другпмъ,  защпщеннымъ 
конечностію  носа.  Кромѣ  того,  отвращеніе  выражается  дви- 
женіемъ  ноздрей,  расположеніемъ  губъ  п  нѣкоторыми  извер- 
гательнымп  двпженіямп  горла.  Отсюда  выходитъ  общая  нак- 
лонность плевать  на  предметъ  презрѣнія  или,  лучше  сказать» 
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выплевывать    самый    предметъ,    почему    презрѣніе  п  можно 
признать  метафорической  формой  отвращенія. 

Нравственный  ужасъ  выражается  всѣмп  двнженіямп  физи- 
ческаго  ужаса  и  вызываетъ  также  тошноту.  Стоптъ  только 
сдѣлать  выразительный  черты  волненія  внутренностей,  изъ 
прямыхъ,  метафорпческпмп. 

Доброта,  великодушіе  п  мужество.  —Доброта  — 
родъ  расиоложенія  къ  любви  безъ  порыва,  почему  его  при- 
знаки спокойны  и  приближаются  къ  признакамъ  почтенія. 
Фпзіономія  простой  доброты  пмѣетъ  всегда  характеръ  мяг- 
кости. Главный  черты  доброты:  постоянная  улыбка  на  гу- 
бахъ,  всегда  немного  выияченныхъ,  точно  для  ласкъ  или 
вкусовыхъ  ощущеній,  нѣкоторая  наклонность  тѣлакъотсту- 
пленію,  уменыпеніе  своего  естественнаго  роста. 

Велпкодушіе  вовсе  не  тожественно  съ  высокомѣріемъ.  Это 
скорѣе  родъ  гордости,  умѣренной  выраженіемъ  благоволенія 
и  радостпаго  довѣрія;  мужество  очень  мало  отличается  отъ 
велпкодушія.  Главные  пхъ  признаки,  проявляющіе  пзліятель- 
ность  и  жизненную  мощь:  выпрямленное  безъ  усилія  тѣло, 
смѣлый  и  обширный  взглядъ,  раскрытые  ноздри,  губы  съ 
легкой  усмѣшкой,  свободная  осанка,  бойкая  и  крупная  поход- 
ка, спокойное  и  емкое  дыханіе.  Въ  мужествѣ  обнаруживает- 
ся больше  энергіи,  почему  п  прпходятъ  въ  двпженіе  мышцы, 
управляющія  бровями  и  ртомъ,  но  ихъ  сокращенія  тѣмъ 
скорѣе,  чѣмъ  возвышеннѣе  мужество. 

Злость,  скупость  и  страх ъ.  Злость— видъ  общей 
весдержаной  ненависти,  оставляющей  на  чертахъ  лица  приз- 
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накп  яростп  и  презрѣнія.  Они  соединяются  съ  постоянной 
осанкой  недовольства  н  отвращенія,  п  вызываютъ  подъ  ко- 
нецъ  всѣ  признаки  внутренняго  страданія,  отчего  злость  въ 
противоположность  добротѣ,  сокращаетъ  п  морщитъ  лицо. 
Мимика  злости,  въ  уменыпенномъ  впдѣ— мимика  ненависти. 
Аналогія.  существующая  между  мужествомъ  п  велико  душі- 
емъ,  существуетъ  между  страхомъ  и  скупостію.  И  тотъ  и 
другая,  подобно  стыду,  уменьшаютъ  тѣло,  сокращаютъ  члены 
и  побуждаютъ  искать  въ  молчаніп  темноты  и  одиночества. 
Человѣкъ,  обращавшийся  въ  бѣгство,  уноситъ  свою  жизнь 
точно  такъ,  какъ  скупецъ,  свое  сокровище;  но  страхъ  смѣ- 
шанъ  съ  тоской,  заставляющей  блѣднѣть  и  задыхаться,  меж- 
ду тѣмъ  какъ  въ  скупости,  сквозь  самоуниженіе,  просвѣчп- 
ваютъ  проблески  сладострастія.  Поэтому-то  и  трудно  схва- 
тить характерное  выраженіе  скупости;  болѣе-же  обыкновен- 
ная ея  мимпка:  общее  выраженіе  страданія  и  страха,  пуг- 
ливый взлядъ,  сухая  и  жалкая  улыбка,  сжимающія  губы  съ 
нѣкоторымъ  сладострастнымъ  оттѣнкомъ. 

Страхъ  заслуживаетъ  вппмательнаго  расмотренія.  Живыя 
существа  пмѣютъ  естественное  отвращеніе  къ  боли,  распро- 
страняющееся на  всѣ  впдпмыя  причины  разрушенія.  Движе- 
те, свойственное  отвращенію,  можетъ  проявляться  троякпмъ 
образомъ:  пли  удаляютъ  отъ  себя,  отталкпваютъ  прпчину 
боли,  борются  съ  нею  энергически,  плп  бѣгутъ  отъ  причины 
боли,  плп-же  умаляютъ  себя,  уходятъ  въ  себя,  какъ- бы  уку- 
тываются, сокращаются  со  всѣхъ  сторонъ  подобно  тому,  какъ 
дѣлаютъ  это  ежи,  черепахп  и  т.  п.  жпвотныя.    Въ  первомъ 
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случаѣ  ми  имѣеыъ  болѣе  ненависти,  чѣмъ  страха.  Страхъ 
въ  особенности  является  во  второмъ  и  третьемъ  случаѣ. 
Отъ  причини  боли  удаляются,  или  пятясь  и  устремивъ  г 
на  объектъ  страха,  или  же  бросаясь  отъ  него,  какъ  можно 
скорѣе,  при  чемъ  глаза  ничего  не  впдятъ  впередъ.  Но  такъ 
какъ  воображеніе  смотритъ  назадъ,  то  глаза  и  слѣдуютъ 
символически  этому  движенію  и  расходятся  въ  разныя  сто- 
рони.  Сокращеніе  и  умаленіе  тѣла,  визиваемия  страхомъ, 
пропсходятъ  одновременно  во  всѣхъ  мускулахъ,  чѣмъ  и  объ- 
ясняется дрожь,  пробирающая  человѣка  въ  страхѣ.  Страхъ 
пробуждаетъ  какъ-би  предвкусіе  боли,  вслѣдствіе  чего  къ 
внѣшнпмъ  признаками  дрожи  присоединяются  признаки  внут- 
ренней борьбы,  нарушающей  воря&іьныя  двнженія  сердца, 
дыханія  и  другихъ  органпческпхъ  отправлены  и  покры- 
ваетъ  тѣло  холоднымъ  потомъ.  Этотъ  холодъ,  присоеди- 
няясь къ  общей  скованности,  дѣлаетъ  ее  еще  болѣе  замѣт- 
ною  п,  кромѣ  дрожи  во  всѣхъ  органахъ,  производить  въ  тѣ- 
лѣ  отдѣльння  нервния  вздрагшшіія.  Всего  чаще  такія  дви- 
женія  соединяются  съ  двпженіемъ    бѣгства. 

Испугъ  блпзокъ  къ  страху.  Это  —  конвульсивный  страхъ, 
смѣшанный  съ  удпвленіемъ  п  тоской.  Главнне  симптомы  его 
сказываются  въ  прпзнакахъ  тетаническаго  одеревенѣнія  во 
всемъ  тѣлѣ,  со  смертельной  блѣдностію  лица.  Всѣ  мышцы 
кожи  прпходятъ  въ  движеніе,  лобъ  морщится  поперечно, 
брови  сдвпгаются  и  поднимаются,  глаза  раскрываются  чрез- 
мѣрно,  поперечный  мускулъ  носа  сплющпваетъ  ноздри,  за- 
пирающія    входъ    воздуху,    такъ    что    дыханіе  пропсходптъ 
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ртомъ:    оно    отрывисто,    судорожно,    неполно  до  такой  сте- 
пени, что  голосъ  совсѣмъ  прерывается.  Но  самый  страшный 
спмптомъ  пспуга  —  такое  разшпреніе  зрачка,  что   его    чер- 
ный дпскь,  кажется  совершенно  лпшеннымъ  ободка. 

Всѣ  двпженія,  знаменательный  для  страстей  п  душевныхъ 
состояніп.  врпведенныхъ  выше,  могутъ  развиваться  въчело- 
вѣкѣ  вь  прямомъ  смыслѣ.  въ  смыслѣ  спмволпческомъ  п  въ 
смыслѣ    метафорпческомъ. 

Страсти  смѣшанныя  плп  разнородный. 
Грасіоле  помьщаетъ  въ  число  разнородныхъ  страстей  тѣг 
который  вытекають  пзь  івухъ  протпвоположныхъ  аффектовъ, 
развнвающпхся  одновременно  въ  человѣкѣ.    Таковы  по    его 
классификации 

Ссчувствіе  (Состраданіе) 
Высокое  почтеніе 

Пренебрежете 
Япцемѣріе 

Колебаніе  (нерѣшптельность) 
Ревность  и    завпсть 
Хитрость. 
Сочувствіе  п  состраданіе  —  смѣсь  грусти  и  люб- 
ви, гдѣ    сочетаются  выраженіе  символической    боли  съ    вы- 
раженіемъ  ласкающей  доброты. 

Высокое  почтеніе  —  своего  рода  обожаніе,  прп  ко- 
торомъ  человѣкъ  унижается  предъ  объектомъ  своего  чув- 
ства. Къ  страстнымъ  выраженіямъ  удпвленія  п  любви  при- 
соединяются признаки  унпженія. 
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Пренебреженіе  —  составлено  изъ  себялюбія  и  поез- 
рѣнія.  Оно  проявляется  выразительными  признаками  гордо- 
сти п  самодовольства  съ  прпмѣсью  нѣкоторыхъ  движенііі 
фпзическаго  отвращенія.  Поэтому,  все  тѣло  надувается,  пы- 
жится, губы  точно  приготовляются  къ  тому  чтобы  сплюнуть, 
глаза  и  носъ  проявляютъ  равнодушіе  или  презрѣніе  еъ  внѣ- 
лежащему  объекту;  словомъ,  пропсходятъ  иротинорѣчивыя 
движенія,  непріятные  диссопансы,  вызывающіе  нетерпѣніе  и 
гнѣвъ. 

Насмѣшка  очень  близка  къ  пренебреженію.  Это— смѣсь 
радости  съ  презрѣніемъ,  почему  насмѣшлпвый  смѣхъ  при- 
соедпненъ  всегда  къ  прпзнакамъ  отвращенія  или,  по  край- 
ней мѣрѣ,  равнодушія. 

Иронія  —  особый  видъ  словеспаго  выраженія,  посред- 
ствомъ  котораго  унпжаютъ  извѣстный  предметъ  льстивыми 
л  почтительпымп  жестами  и  словами.  Въ  то  время,  когда 
некоторые  жесты  выражаютъ  высокое  почтеніе,  другая  часть 
мимики  проявляетъ  презрительное  чувство  и  гнѣвное  раз- 
драженіе. 

Ревность  и  зависть  выражаютъ,  въ  одно  и  то  же 
время:  любовь,  и  гнѣвъ  или  отвращеніе.  Зависть  состоптъ 
изъ  смѣсп  прямой  ненависти  п  спмволпческой  любви.  За- 
вистливый, видя  въ  одномъ  и  томъ-же  объектѣ  цѣль  своей 
любви  и  препятствіе  къ  ней,  любитъ  и  ненавпдитъ  его  разомъ. 
Всего  чаще  эти  два  движенія  раздѣляютъ  можду  собою  ор- 
ганы лица  и  тѣла. 

Колебаніе  и  нерѣшительность    суть    душевные 
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состояніе  между  желашемъ  и  страхомъ  и  выражается  про- 
тиворѣчивыми  признаками  обоихъ  аффектовъ. 

Хитрость  —  скрытая  воля,  прячущаяся  подъ  обман- 
чивою внѣшностью.  Но  такъ  какъ  порвоначальное  намѣ- 
реніе  нельзя  никогда  вполнѣ  скрыть,  то  двойственность  во- 
ли и  обнаруживается  двусмысленностію  выраженія,  сочетаю- 
щего въ  себѣ  два  противорѣчивыхъ  элемента.  Ласкающій 
взглядъ,  немного  мечтательный,  поверхностная  улыбка  съ 
Быраженіемъ  презрѣнія  въ  ноздряхъ,  горделивая  мимика  ли- 
ца и  уничижительные  жесты  остальнаго  тѣла  сопровожда- 
ют обыкновенно  двоедушіе  и  низость. 

Послѣ  изложеннаго  нами  очерка,  Грассіоле  считаетъ  лшп- 
нимъ  распространяться,  не  желая  выходить  изъ  предѣловъ 
физіологіи  и  проникать  въ  область  искусства  и  философскйхъ 
тонкостей. 

Чтобы  привести  все  въ  нѣкоторую  систему,  актеру  необ- 
ходимо запастись  образованіемь,  дающимъ  возможность  про- 
вѣрить  каждое  психологическое  наблюденіе  на  фактахъ  фи- 
зіологіп.  Печальнѣе  всего  было-бы  неимѣть  основнаго  руко- 
водящего принципа.  Цримѣръ  самого  Грасіоле  въ  этрмъ 
случаѣ  весьма  поучителенъ.  Онъ  не  съумѣлъ  или  не  хотѣлъ 
выработать  себѣ  цѣльнаго  міровоззрѣнія,  которое-бы  нахо- 
дилось въ  прямомъ  соотвѣтствіп  съ  научнымъ  характеромъ 
его  изслѣдованій.  Если  актеръ  понаберетъ  кое  ^откуда  на- 
учныхъ  данныхъ;  но  не  приведетъ  ихъ  въ  связь  съ  своими 
воззрѣніями  на  душевную  жизнь  человѣка,  онъ    будетъ    на 
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каждомъ  шагу  путаться.  Онъ  не  будетъ  знать,  что  имѣть 
главнымъ  образомъ  въ  виду:  естественную  ли  правду  или 
соображенія  идеализма.  Такая  двойственность — непременный 
удѣлъ  каждаго,  кто  не  позаботится  во  время  о  выработкѣ 
своего  міровоззрѣнія.  И  только  одпнъ  научно— философе кій 
взглядъ  на  человѣческую  жизнь  во  всѣхъ  ея  ироявленіяхъ 
можетъ  дать  способность  относиться  къ  ней  объективно,  а 
стало  быть  и  пользоваться  ею  настоящимъ  образомъ  для 
художественная  пзображенія. 

Отдѣлышя  характеристики  страстен  и  душевныхъ  состо- 
лпіГі,  приведенный  нами  изъ  книги  Грассіоле  должны  быть 
дополнены  чтеніемъ  научно- психическихъ  трудовъ.  Но  и 
въ  нихъ  все  существенное  сводится  къ  фпзіологпческимъ 
даннымъ,  на  которыхъ  основываются  тѣ  или  иныя  внѣшнія 
проявленія.  Сценическому  художнику  важно  не  одно  то, 
какъ  пзвѣстная  страсть  или  расположеніе  ума  онредѣляется 
(хотя  онъ  и  долженъ  искать  самого  точнаго  опредѣленія),  а 
главнымъ  образомъ  то:  какія  выразительный  движенія  необ- 
ходимо ввести  въ  творчество,  изображая  эту  страсть  или  это 
умственное  настроеніе.  Если  для  каждаго  пепхпческаго  мо- 
мента будетъ  пзбранъ  хоть  одинъ  характерный  жестъ,  опре- 
дѣленнып  научнымъ  путемъ,  онъ  прпдастъ  всему  исполне- 
нію  момента  силу  и  выразительность.  Безъ  такого  основнаго 
жеста  игра  будетъ  или  безцвѣтна,  или  лжива.  Требовать 
строгой  научности  въ  отдѣлкѣ  малѣйшихъ  подробностей: 
жестикуляціи  и  мимики  при  изображеніи  всевозможныхъ  от- 
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тѣнковъ    страсти  и  умственнаго  настроенія — было  бы  преж- 
девременно;   но  .  актер.ъ  не  долженъ  никогда  забывать,   что 
всякое  неосмысленное  движеніе,  хотя  бы  оно  и  было  красиво 
и   эффектно,  есть  ненужная  подробность,  которая    въ    боль- 
шинствѣ  случаевъ  лишена  правды. 


ГЛАВА  VII. 
Темпераменты  и  возрастъ.  Ихъ  вліяніе  на  характеръ  вырлзи- 

ГЕЛЬНЫХЪ  ДВИЖЕНІЙ.    ОСОБЕННЫЙ    аНТРОПОЛОГПЧЕСКІЯ   состояшя. 

Ученіе  о  гемпераментахъ. — Удобство  его  для  характеристики  типовъ 
жестнкуляціи  и  мимики. — Сангвпнизмъ  или  темпераментъ  вырази- 
тельныхъ  движеній  по  преимуществу. — Флегматическій  темпераментъ 
и  степень  его  выразительности. — Холеризмъ. — Темпераментъ  мелан- 
холически.— Возрастъ  и  его  вліяніе  на  тѣлссное  краснорѣчіе.— Сце- 
ническое изображеніе  возраста.  — Антропологнческія  состоянія,  имѣ- 
ющія  важность  для  театральнаго  искусства:  сонъ,  видѣніе  призра- 
ковъ,  безуміе  и  смерть. 


Въ  новѣпшеи  фпзіологіп  не  придерживаются  уже  ученія  о 
такъ  называемыхъ  <темпераментахъ>.  Оно  не  вьідержпваетъ 
строго-научной  крптпкп,  по  въ  нашемъ  дѣлѣ  его  нельзя  от- 
вергнуть вполнѣ.  Извѣстные  общіе  типы  организаціп  необходи- 
мо отличить,  хотя  бы  въ  общихъ  чертахъ,  для  того,  чтобы 
имѣть  руководящую  нить  прп  выработкѣ  своихъ  выразптель^ 
ныхъ  двпженій.  По  старому,  прпзыаютъ  четыре  темперамента: 
сангвпнпческій,холергическій,  флегматическій  и  меланхолаче- 
скій.  Несомнѣнно,  что  каждой  пзъ  этихъ  темпераментовъ 
собпраетъ  вокругъ  себя  'цѣлую  группу  органпзацій,  въ  кото- 
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рыхъ    тѣ    пли   иныя    фпзіологнческія  явленія    сказываются 
рѣзче,  вслѣдствіе  особенностей  анатомического  склада.     По- 
этому,   каждый  темпераментный  типъ  отражается  на  харак- 
терѣ  жестикуляціи  и  личной  мимики.    У  сангвиника    крове- 
ностная    система  даетъ  всему  тѣлу  особенную    легкость    и 
живость  двпженіп.  Внѣшніе  покровы  окрашены  ровнымъ  прі- 
ятнымъ  пвѣтомъ.  Посадка  тѣла  легкая,  какъ-бы  приспособ- 
ленная ко  всякого  рода  жестамъ;  конечности  приходятъ  въ 
скорое  двпженіе;   руки    въ    особенности    много    жестикули- 
руютъ;  походка  часто  мѣняется,   оставаясь  быстрой  и  легкой. 
Личная  мимика  соотвѣтствуетъ  жестикуляціп,  по    своей  жи- 
вости.   Глаза   обращаютси   свободно    въ    своихъ   орбитахъ; 
взглядъ  пхъ  открытый,  прямой,  бойкій,  но  не  глубокій  н  не 
пронзительный;  носъ  и  ротъ  имѣютъ,  большею  частью,  чув- 
ственное выраженіе;  щеки  и  губы  легко  принимаютъ   черты 
смѣха;  все  лицо  быстро  мѣняетъ   свое    окрашиваніе   и   всѣ 
фнзіономпческія  и  мимическія  черты  являются  и  исчезаютъ, 
не  оставляя  послѣ  себя  особенно-рѣзкихъ  слѣдовъ.    Сангви- 
нпзмъ  можно,  слѣдовательно,  назвать  темпераментомъ  выра- 
зительныхъ  двпженій,   по    преимуществу.    Въ    темпераментѣ 
флегматпческомъ   предполагается  большее  отдѣленіе   «секре- 
тов^ т.  е.  того  что  старые  врачи  называли  « флегмой  >.  Въ 
такой  органпзаціп  кровь  менѣе  сильно  возбуждаетъ    нервную 
систему;  человѣкъ  вяло  воспринимаетъ  впечатлѣпія   и   вяло 
проявляетъ  ихъ.  Органы    выраженія   находятся    у    него    въ 
меныпей    зависимости    отъ    нервныхъ  двигателей,    чѣмъ   у 
сангвиника. — Видъ    его    указываетъ  на    общую   инертность. 
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Цвѣтъ  кожи  бѣлесоватый,  очень  часто  тѣло  ожирѣлое. 
Взглядъ  у  неготу склый;  физіономическія  черты  появляются 
туго;  конечности  дѣйствуютъ  медленно.  Весь  аппаратъ  выра- 
зительныхъ  двнженій  задержанъ  въ  своемъ  механизмѣ.  Ду- 
шевный состоянія  н  страсти  проявляются  весьма  апатично 
или-же  въ  формахъ,  который  у  сангвиника  соотвѣтствовали- 
бы  гораздо  болѣе  легкимъ  пастроеніямъ  и  аффектамъ.  Такой 
темпераментъ  удобенъ  только  въ  области  компческаго  изо- 
браженія  и  попадается  преимущественно  у  люден,  на  кото- 
рыхъ  самые  сильные  удары  судьбы  не  производясь  потря- 
сающаго  виечатлѣнія.  Уловить  настоящій  оттѣнокъ  жести- 
куляціи,  соотвѣтствующій  флегматическому  типу  гораздо  труд- 
нве,  чвмъ  въ  саипшн.пмѣ.  Тугъ  нео5ходиао  ніучн>е  зна- 
комство съ  измѣненіями,  какія  флегматпческій  складъ  орга- 
низма пропзводптъ  въ  системѣ  нервныхъ  двигателей.  Холе- 
ризмъ,  который  старые  врачи  связывали  съ  преобладаніемъ 
желчеваго  отдѣленія,  научно  болѣе  шатокъ,  чѣмъ  сангви- 
низмъ;  но  въ  эмпприческомъ  смыслѣ  представляетъ  такой - 
же  характерный  тппъ,  отражающиеся  преимущественно  на 
области  мимпкп  и  жестикуляціи.  Внѣшній  видъ  холерики  въ 
спокойномъ  состояніи:  блѣдно-желтоватое  или  темное  окра- 
шиваніе  покрововъ,  сухой  складъ  тѣла,  порывистыя,  но  не 
частыя  движенія  конечностей,  рѣзкія  физіономическія  черты 
лица,  глубокій  пронзительный  взглядъ,  подвижность  носа, 
страстность  двпженій  нижней  части  лица;  холерпкъ  воспри 
нимаетъ  все  въ  нѣсколько  разъ  сильнѣе  сангвиника  и  вся- 
кій  его  жестъ  проявляетъ  всю  совокупность   душевнаго   на- 
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строенія,  въ  данную  минуту.  Темперамента  меланхоличе- 
ски! имѣетъ  еще  менѣе  научную  характеристику,  чѣмъ  всѣ 
предыдущее;  но  его  опять-таки  нельзя  выкинуть,  какъ  по- 
собіе  при  наглядной  сортировкѣ  выдающихся  типовъ  чело- 
вѣческой  организаціи.  Меланхоликъ  близко  стоитъ  къ  холе- 
рику, по  наружному  виду;  въ  движеніяхъ-же  гораздо  вялѣе 
и  безцвѣтнѣе.  Его  энергія  обращена,  главнымъ  образомъ, 
на  жизнь  воображенія  и  тайпыхъ  психическихъ  настроеній. 
Оба  эти  темперамента  налагаютъ  на  тѣло  и  его  движенія 
печать  того,  что  называется  серьозностью.  Жестикуляція  и 
мимика,  свойственная  холерику  или  меланхолику,  входнтъ 
всего  пригоднѣе  въ  изображеніе  трагическаго  строя  жизни. 
Важное  вліяніе  на  характеръ  выразительныхъ  движеній 
имѣетъ  возрастъ.  Въ  театральноыъ  пскусствѣ  особенности 
различныхъ  возрастовъ  должны  быть  изображаемы  въ  ихъ 
самыхъ  типическихъ  чертахъ,  и  никакой  возрастъ,  кромѣ 
развѣ  дѣтскаго,  не  должепъ  представлять  актеру  непреодо- 
лимы хъ  трудностей  въ  дѣлѣ  жестикуляціи  и  мимики.  Пол- 
нота животныхъ  силъ  сказывается  въ  молодыхъ  организ- 
махъ  наибольшей  энергіей  движеній,  соотвѣтствующихъ  та- 
гшмъ-же  энергическимъ  воспріятіямъ.  Нѣкоторые  жесты, 
извѣстныя  че^ты  мимической  игры,  принадлежать  только 
молодости.  Нужно  знать  ихъ  органическую  причину  и  не 
употреблять  ихъ,  изображая  пожилаго  человѣка.  Нервная  впе- 
чатлительность, отзывающаяся  въ  движеніяхъ  сердца  произ- 
водить такія  быстрыя  измѣненія  въ  личной  мпмикѣ  молодо- 
го человѣка,  о  которыхъ  нечего  и  думать  въ  другомъ   воз- 
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растѣ.  ^рѣлыя  лѣта  налагаютъ  на  всю  область  выразитель- 
ныхъ  двпженіГі  характеръ  ровности,  плавности,  сдержанно- 
сти. Норма  жестикуляціп  только  и  можетъ  быть  достиг- 
нута въ  эти  годы.  Фпзіологнческій  типъ  вполнѣ  выясняется> 
а  временныя  случайныя  особенности  отпадаютъ.  —  Въ  стар- 
ческомъ  возрастѣ  весь  топъ  двпженія  дѣлается  слабѣе- 
замедляются  фпзіологпческія  отправленія;  а  личная  мимика 
пріобрѣтаетъ  множество  фпзіопомнческпхъ  чертъ,  нрпмѣши- 
вающпхся  къ  выраженію  всякаго  душевнаго  момента.  Тем- 
пераментъ  можетъ  дать  и  старику  большую  энергичность 
и  быстроту  двпженіп;  но  это  будетъ  уже  субъективная  осо- 
бенность. Нормальное  ослабѣваніе  жизни  стараго  организма 
не  слѣдуетъ  нпкопмъ  образомъ  выводить  пзъ  фпзіологпче- 
скпхъ  предѣловъ  и  прпмѣшпвать  къ  нему  болѣзненные  приз- 
наки, когда  этого  не  требуетъ  замыселъ  дѣнствующаго 
лица. 

Выразптельныя  движенія  изменяются  также,  существенно, 
въ  нѣкоторыхъ  особепныхъ  антропологпческихъ  состояніяхъ 
организма.  Изъ  нпхъ,  для  театральнаго  искусства  пмѣютъ 
важность  слѣдующія  состоянія:  сонъ,  впдѣніе  призраковъ, 
безуміе  и  смерть.  Сонъ  является  на  сценѣ,  главнымъ  обра- 
зомъ,  въ  впдѣ,  бреда,  который  можетъ  быть  двоякаго  рода: 
пли  человѣкъ  пзображенъ  на  сценѣ  спящпмъ  и  бредъ  яв- 
ляется отголоскомъ  его  жизни  на  яву,  илп-же  челозѣкомъ  въ 
состояніи  бдѣнія  одолѣваетъ  то,  что  въ  просторѣчіи  назы- 
вается <  забытье  >  и  онъ  начинаетъ  говорить  полусознательно 
или    совсѣмъ    безсознательно.    И  то  и  другое  состояніе  мо- 
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жетъ  быть  употреблено  авторомъ  съ  художественною  цѣлью 
и  актеръ  долженъ  держаться  при  пхъ  исполнены  естествен- 
ной правды  безъ  грубаго  натурализма,  сообразуясь  съ  осно- 
внымъ  замысломъ  лица.»  Изображеніе  этихъ  состояній  го- 
раздо легче,  чѣмъ  творчество  остальныхъ  антропологическихъ 
моментовъ,  приведенныхъ  нами.  Поле  наблюденій  довольно- 
обширно,  а  самый  процесъ  изображенія  не  требуетъ  боль- 
шихъ  объективныхъ  усилій.  Каждый  въ  своей  жизни  испы- 
талъ  то  физіологическое  соетояніе,  которое  сознается  организ- 
момъ  предъ  наступленіемъ  сна;  а  все,  что  происходить  въ 
бреду,  и  жесты,  и  голосовыя  интонаціи,  должно  быть  въ  томъ- 
же  тонѣ  и  съ  тѣмъ-же  колоритомъ,  какъ  и  въ  состояніи 
бдѣнія,  только  съ  ослабленіемъ  или  возбужденіемъ  нервной 
системы,  смотря  по  замыслу  всего  характера  или  отдѣль- 
ныхъ  сценъ.  Но  недостаточно  полагаться  только  на  личнук> 
наблюдательность  и  субъективныя  ощущенія.  Весьма  не  мѣ- 
шаетъ  познакомиться  съ  наблюденіями  людей,  сдѣлавшихъ 
сонъ  предметомъ  своихъ  спеціальныхъ  этюдовъ  *)  Состояніе 
бреда  имѣетъ  связь  съ  видѣніемъ  призраковъ,  которое  мо- 
жетъ  встрѣтиться  въ  исполнены  нѣкоторыхъ  ролей.  Это 
видѣніе  предполагаетъ  крайнюю  нервную  впечатлительность 
и  возбужденное  состояніе  организма,  близкое  къ  растройству 
мозговой  дѣятельности.  Если  призракъ  представляется  только 
воображенію  дѣйствующаго  лица  и  не  вводится  авторомъ  на 


*)  См.  А.  Мори.  Сонъ  и   сновидѣнія.  Исихологическія     изслѣдова- 
нія  и  наблюденія.  Перев.  Пальховскаго.  М.     1867. 
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сцену,  то  всѣ  ощущенія  человѣка,  увидавшаго  прпзракъ, 
должны  быть  переданы  еще  снльпѣе  чѣмъ  тогда,  когда  при- 
зракъ  самъ  является  на  сцену.  Но  всѣ  выразительный  дви- 
женія  должны  быть  сведены  къ  какимъ  нпбудь  опредѣлен- 
нымъ  душевнымъ  состояніямъ:  страху,  ужасу,  тоскѣ,  отчаянію, 
жалости;  только  передать  пхъ  надо  съ  большею  яркостію, 
соотвѣтствующею  нервному  возбужденію.  Это  антропологи- 
ческое состояніе  близко,  съ  другой  стороны,  къ  обширной  об- 
ласти умственныхъ  разстронствъ,  къ  безуыію,  которое  до- 
вольно часто  пграетъ  роль  въ  художественной  экономіи 
драмъ  и  трагедін.  Лзображеніе  безумія — дѣло  очень  трудное 
и  требуетъ  основательпыхъ  наблюдены.  Актеры  обыкновенно 
разыгрываютъ  сцены  сумашествія  съ  помощью  нѣкоторыхъ 
рутпнныхъ  пріемовъ,  почему  и  впадаютъ  въ  грубое  проти- 
ворѣчіе  съ  замысломъ  характера.  Безуміе  способно  возбу- 
дить пнтересъ  зрителя,  только  въ  томъ  случаѣ,  когда  оно 
является  результатомъ  душевной  борьбы,  въ  которой  сказа- 
лась нравственная  фпзіономія  дѣпствующаго  лица.  Стало 
быть,  нельзя  держаться,  въ  сценахъ  безумія,  однихъ  ,и  тѣхъ 
же  пріемовъ  жестикуляціи,  мимики  и  голосовыхъ  измѣне- 
ній.  Каждое  психическое  состояніе  проявляется  своеобраз- 
но. Особенности  выразительныхъ  движеній  въ  различныхъ 
видахъ  безумія  будутъ  непремѣнно  обусловлены,  во  первыхъ, 
физпческпмъ  разстройствомъ  и,  во  вторыхъ,  нравственнымъ 
складомъ  человѣка  до  того  момента,  когда  онъ  подвергся 
жозговой  болѣзни.  Нѣтъ  ничего  фалыпивѣе,  какъ  большин- 
ство сценическихъ  пзображеній  безумія:  въ  нпхъ  также   на- 
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рушается  фпзіологическая  правда,  какъ  и  соотвѣтствіе  ду- 
шевному замыслу  даннаго  лица.  Если  актеръ  не  можетъ  до- 
ставить себѣ  случая  произвести  рядъ  наблюденій  надъ  тѣмъ, 
вакъ  ведутъ  себя  субъекты,  пораженные  различными  видами 
мозговыхъ  болѣзней,  ему  нужно  замѣнить  это,  по  крайней 
мѣрѣ,  чтеніемъ  .научныхъ  трудовъ,  гдѣ  не  допускется 
литературныхъ  неточностей  и  всякая  болѣзнь  представ- 
лена въ  ея  связи  съ  общпмъ  состояніемъ  организма, 
въ  ея  характерныхъ  наружныхъ  признакахъ  *)  Нельзя 
изображать  сцену  сумашествія,  не  опредѣливъ  предва- 
рительно къ  какому  типу  принадлежит^  въ  томъ  или 
иномъ  случаѣ,  душевное  разстройство.  Иначе  изображеніе 
лишится  всякой  реальной  почвы  и  не  въ  состояніи  будетъ 
произвести  эффектъ  на  зрителя.  Безъ  физіологической  прав- 
ды не  можетъ  быть  и  яастоящаго  соотвѣтствія  съ  задуман- 
нымъ  характеромъ,  и  въ  сценѣ  безумія,  исполнитель  будетъ 
такъ  говорить  и  жестикулировать,  какъ  никогда- бы  не  по- 
велъ  себя,  въ  жизни,  больной,  имѣющій  тотъ  нравственный 
складъ,  который  вложенъ  былъ,  предварительно,  въ  замыселъ 
сценическаго  лица;  все  это,  сплошь  да  рядомъ,  встрѣчается 


*)  См.  В.  Гризингеръ.  Душевныя  болѣзни.  Перев.  подъ  редак.  Про- 
фессора Овсянникова.  СПБ.  1867.  Драницынъ.  Очеркъ  психіатріи, 
составленный  по  разнымъ  новѣйшимъ  авторамъ  для  врачей  и  юри- 
стовъ  ^СПБ.  1869.  Сенкей.  Лекціи  о  душевныхъ  болѣзняхъ.  Перев. 
Чехова.  СПБ.  1868.  Лоранъ.  О  притворномъ  умопомѣшательствѣ. 
1869. 
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въ    пгрѣ    самыхъ  даровитыхъ  актеровъ,    въ    слѣдствіе    не- 
имѣнія  научнаго  образованія. 

Точно  также,  и  смерть  нуждается,  для  вѣрнагои  художе- 
ственна™ пзображепія,  въ  научпомъ  грунтѣ,  хотя  болѣзнен- 
ныя  подробности  человѣческой  кончппы  и  не  слѣдуетъ  пе- 
реноспть  на  сцену,  что  было  бы  грубымъ.п  неосмысленнымъ 
реализмомъ.  Зрптелю  хочется  впдѣты  какъ  душевный  складъ 
дѣйствующаго  лица  скажется  въ  послѣднія  мпнуты  жизни, 
подъ  вліяніемъ  предсметрнныхъ  фпзіологпческихъ  состояпій. 
Другпып  словамп:  нравственный  ннтересъ  стоитъ  на  первомъ 
планѣ;  но  внѣ  условій  фпзпческой  правды  никакая,  самая 
идеальная,  кончина  не  мыслима.  Когда  лицо  умпраетъ  на 
сценѣ  естественною  смертью,  общее  ослабѣваніе  организма 
можно  сообразовать  съ  тѣмъ,  что  вложено  въ  исполненіе 
послѣдней  сцены;  но  опять  такп  въ  предѣлахъ  естествсннаго 
закона.  Случаи  насильственной  смерти,  перенесенные  на 
сцену:  самоубийства  и  убійства  всякаго  вида  должны,  въ 
сценическомъ  своемъ  изображеніи,  строго  подчиняться  фпзіо- 
логпческон  правдѣ,  въ  самыхъ  существенныхъ  проявленіяхъ 
смерти,  при  чемъ  слпшкомъ  реальное  изображеніе  предсмерт- 
ныхъ  страданін  можетъ  быть  устраненно.  До  сихъ-же  поръ, 
на  всѣхъ  сценахъ,  внезапная  смерть  исполняется  съ  помощью 
условныхъ  пріемовъ  и  выразптельныя  двпженія  актеровъ 
слпшкомъ  ярко  говорятъ  о  незнаніп  самыхъ.  главныхъ  физі- 
ологическпхъ  данныхъ,  играющпхъ  роль  въ  послѣдніе  ми- 
нуты жпзнп  человѣческаго  организма. 


ГЛАВА    ѴІЬ 

СЦЕНИЧЕСКІЯ      ТРЕБОВАШЯ     ЦѢЛЕС00БРАЗН0СТИ      И    КРАСОТЫ    ЖЕ- 
СТОВЪ     И   ЛИЧНОЙ    МИМИКИ. 

Художественный  требования  жестикуляціи  и  мимики. — Неотдѣлимость 
ихъ  отъ  рѣчи. — Ихъ  равная  значительность  съ  мыслью  и  страстью. — 
Руки  и  ихъ  различный  движенія.  —  Общая  посадка  тѣла,  его  соот- 
вѣтствіе  съ  личной  мимикой  и  движеніями  конечностей.  —  Естест- 
венная правда  и  бытовый  элементъ,  какъ  основы  художественнаго  ис- 
полневія.  —  Отсутствіе  въ  немъ  абсолютовъ.  —  Различіе  мимики  и 
жестикуляціи  по  особенностямъ  быта.  —  Важность  изученія  этихъ  от- 
тѣнковъ  для  русскаго  актера.  —  Рутинные  пріемы,  укрѣпившіеся  на 
чщенѣ'.  —  Недостаточность  сценическаго  догматизма.  —  Слова  Лессин- 
га.  —  Книга  Энгеля. 


Въ  главѣ  о  жестикуляціи  вообще  указаны  физіологи- 
ческія  основы  различныхъ  выразительныхъ  движеній.  Не- 
сомненно, что  на  сцепѣ  всѣ  жесты  должны  быть  све- 
дены къ  естественной  правдѣ,  безъ  которой  не  можетъ 
<шть  достигнута  и  художественная  красота  жестикуля- 
ции и  мимики.  Но  весьма  трудно  было-бы  собрать,  да- 
же въ  обширномъ  руководствѣ,  всѣ  эмпирическія  правила, 
по  которымъ  актеръ  долженъ  дѣйствовать,  изображая  всевоз- 
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можныя  душевныя  состоянія.  Есть  нѣсколько  существенныхъ 
пріемовъ,  всего  болѣе  соотвѣтствующпхъ  естественной  прав- 
дѣ.  Пріемы  этп  сводятся  главнымъ  образомъ  къ  слѣдующимъ 
лоложеніямъ. 

Въ  сценической  пгрѣ  жесты  и  лпчная  мпмпка  никогда  не 
должны  быть  отдѣляемы  отъ  рѣчп.  Они  могутъ  иногда, 
предшествовать  ей;  но  ни  въ  какомъ  случаѣ.не  слѣдовать 
за  ней.  Надо  избѣгать  пхъ  обплія,  которое  всегда  ослабляетъ 
дѣйствіе.  Жесту  никогда  не  слѣдуетъ  быть  менѣе  значптель- 
нымъ,  чѣмъ  мысль  и  страсть,  которыя  онъ  проявляетъ.  Онъ 
постоянно  будетъ  лпшенъ  опредѣленностп,  если  актеръ  же- 
стикулируешь, не  обращая  самого  тщательнаго  внпманія  на 
всѣ  оттѣнкп  рѣчи.  Преувелпчепіе  жестпкуляціп  является 
обыкновенно  въ  томъ  случаѣ,  когда  выражаютъ  съ  чрезмѣр- 
ною  силой,  то,  что  требуетъ  одной  только  простоты,  а  всего 
хуже  когда  жестъ  прямо  протпворѣчптъ  мысли.  На  сценѣ 
труднѣе  управляться  съ  рукамп.  Въ  нихъ  обнаруживаются, 
по  преимуществу,  неосмысленность  и  фальшь  жестикуляціи 
Округленная  липія  рукъ  указана  самою  природою,  и  подъемъ 
пхъ  слѣдуетъ  производить  такъ,  чтобы  часть  руки,  идущая 
отъ  плеча  къ  локтю  отдѣлялась  отъ  туловпща  первая.  Дви- 
женія  передней  половины  руки  съ  локтями,  прижатыми  къ 
туловищу, — всегда  неизящна,  а  между  тѣмъ  жестъ  этотъ 
всего  чаще  попадается  у  актеровъ.  Кпсти  рукъ  не  должны 
оставаться  въ  прямолинейномъ  положены.  Пальцы  позволи- 
тельно сжимать  только  тогда,  когда  вся  жестикуляція  выра- 
жаетъ  какую  нпбудь  сильную  страсть.  Вся  осанка  тѣла,  для 
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того  чтобы  быть  пріятной  на  видъ  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  ха~ 
рактерной,  должна  освободиться  отъ  всякой  натянутости,  изыс- 
канноста,  деревянности.  Тѣло,  отъ  головы  до  пятокъ,  слѣдуетъ 
держать  въ  такомъ  положены,  въ  которомъ  ни  туловище,  нж 
конечности  не  выдвигаются  рѣзко  впередъ.  Главное-же  эстети- 
ческое требованіе  заключается  въ  строгомъ  соотвѣтствіе  лич- 
ной мимики  съ  посадкою  тѣла  и  двпженіямп  конечностей. 

Эти  существенный  эмпирпческія  правила  можно  дробить 
до  безконечоости;  но  основаніемъ  каждаго  дѣльнаго  сцени- 
ческаго  пріема  будетъ  во  всякомъ  случаѣ  естественная  прав- 
да и  бытовой  элементъ  т.  е.  все,  что  пзвѣстная  эпоха  и  ея 
культура  выработали  въ  выразптельныхъ  пріемахъ  людей, 
живущихъ  въ  данныхъ  общественныхъ  условіяхъ.  Всякій 
мыслящій  актеръ  долженъ  прійдти  къ  убѣжденію,  что  нѣть 
нпкакихъ  абсолютовъ  въ  понятіяхъ  о  кросотѣ,  изяществѣ  и 
граціи  тѣхъ  или  иныхъ  жестовъ.  Все  это  —  условно;  все 
это  измѣняется  не  только  съ  вѣкомъ;  но  и  съ  десятилѣті- 
ямп.  Наблюдательность,  руководимая  умомъ  и  образованіемъ, 
одна  въ  состояніи  дать  актеру  знаніе  того:  какихъ  пріемовъ 
держатся  въ  жизни  люди,  у  которыхъ  жестпкуляція , 
оставаясь  правдивой,  въ  то  же  время  пмѣетъ  пріятныя 
формы,  удовлетворяющія  эстетическое  чувство  развптыхъ 
людей  эпохи.  Но  для  реальнаго  творчества  на  сценѣ  всѣ 
естественные  и  условные  жесты  должны  быть  подчине- 
ны бытовымъ  особенностямъ.  Свѣтскіп  человѣкъ  выходптъ 
изъ  себя  не  такъ,  какъ  простолюдинъ;  а  человѣкъ  изъ 
народа  не  такъ,  какъ  человѣкъ  воспитанный  въ  извѣстныхъ 
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юравилахъ  приличія  и  этикета.  Каждый  классъ  людей 
имѣетъ  свою  манеру:  ходить,  сидѣть,  кланяться,  есть,  пить, 
смѣяться,  плакать,  выражать  всевозможный  душевныя  со- 
стоянія.  Физіологическая  основа  будетъ  у  всѣхъ  одна  и  та 
же,  а  оттѣнкп  —  безконечны.  Ихъ-то  и  долженъ  воспроиз- 
водить сценпческій  художннкъ.  Никогда  и  ни  въ  чемъ  не 
можетъ  онъ  ограничиться  изображеніемъ  « общечеловѣка > 
непринадлежащаго  никакому  времени,  никакому  классу  лю- 
д  ей.  Русскому  актеру  нужно  въ  особенности  держаться  изу- 
ченія  оттѣыковъ  жестпкуляцін,  потому-что  у  пасъ  суще- 
ст  вуетъ  еще  рѣзкое  отлпчіе  виѣшняго  вида  и  нріемовъ  по 
кла  ссаліъ  и  сословіямі ,  гораздо  болѣе  замѣтное,  чѣмъ  на 
з  ападѣ  Европы.  Чнсто-же  актерскіе  пріемы,  укрѣнпвшіеся  на 
^ценѣ,  въ  большппствѣ  случаевъ  не  пмѣютъ  ничего  общаго 
ни  съ  пзяществомъ,  ни  съ  правдой.  Сознательному  художни- 
ку нѣтъ  никакой  надобности  соблюдать  ихъ.  Если  и  слѣ- 
дуетъ  признать  право  гражданства  за  нѣкоторыми  пріемами 
сценпческаго  обпхода,  то  за  тѣмп  только,  которые  обуслов- 
ливаются матеріальной  стороной  сценпческаго  пзображенія. 
На  подмосткахъ  надо  довольно  часто  соображать  двпженія 
съ  размѣрамп  сцепы  п  съ  разстояніемъ  между  зрптелямп  п 
рампой.  Въ  театрѣ  первое  условіе — яркость  и  цѣльность 
впечатлѣнія;  поэтому  и  нельзя  не  сводпть  пріемовъ  жестп- 
куляціп  къ  этой  потребности;  по  опять  таіш,  и  въ  этомъ 
случаѣ,  естественная  п  бытовая  правда  должны  первенство- 
вать. Тутъ  все  дѣло  сводится  къ  простой  опытностп  и  нѣтъ 
мѣста  какпмъ-лпбо  абсолютнымъ  правпламъ. 
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Вообще,  догматическая  часть  театральной  жестикуляціи  и 
мимики  держится,  до  сихъ  поръ,  за,  голый  эмпиризмъ.  Объ 
этомъ  написано  много  книгъ.  И  въ  опытахъ  теоріи  теат- 
ральнаго  искусства,  и  въ  мемуарахъ  знаменитыхъ  актеровъ, 
желающій  можетъ  найти  цѣлый  рядъ  практическихъ  ука- 
заній;  но  всѣ  они  принесутъ  ему  пользу  тогда  только,  когда 
объ  подготовитъ  себя  научнымъ  образованіемъ.  Иначе  онъ 
никогда  не  выберется  изъ  тенетъ  диллетантизма  и  будетъ 
постоянно  дѣйствовать  ощупью.  Лесспнгъ,  сто  лѣтътомуна- 
задъ,  сказа лъ  въ  своей  «Гамбургской  Драматургіи»  слова, 
ямѣющія  еще,  до  сихъ  поръ,  значеніе: 

«У  насъ  есть  актеры,  но  нѣтъ  театральнаго  искусства. 
Если  такое  искусство  когда  нибудь  существовало,  то  мы  его 
больше  не  имѣемъ,  оно  потеряно;  оно  должно  быть  найдено 
сызнова.  Общей  болтовни  объ  немъ  довольно  на  различныхъ 
языкахъ.  Но  я  знаю  едва-едва  два  или  три  спеціальныхъ, 
всѣми  признанныхъ,  правила,  изложенныхъ  ясно  и  точно,  въ 
силу  которыхъ  можно,  въ  данномъ  случаѣ,  похвалить  или 
похулить  актера.  Поэтому-то  всякое  разсужденіе  объ  этомъ 
вопросѣ  всегда  такъ  шатко  и  разнорѣчиво,  и  нечего  удив- 
ляться, что  актеръ,  не  обладающій  ничѣмъ  кромѣ  удачной 
рутины,  считаетъ  себя  всячески  обиженнымъ  каждымъ  за- 
мѣчаніемъ  *).> 

Лессингъ  врядъ-ли  сомнѣвался  въ  возможности  установле- 


*)  НатЬиг^іесЬе    Огатаіиг^іе.    Часть    2.    Стр.  451.     Ьеіргі^.  О:.  I. 

ОозсЬеп'зсЬе  ѴегІа^вЬаікІІітд.  1867.  ч 
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пія  болѣе  прочныхъ  нравплъ,  но  онъ  никакъ  не  могъ  удов- 
летворяться < общей  болтовней»  своихъ  современнпковъ  о 
театральномъ  пскусствѣ.  И  все-таки  надо  признать,  что  его- 
же  современникомъ  была  составлена  книга,  заключающая 
въ  себѣ,  до  спхъ  поръ,  всего  болѣе  дѣльнаго  по  сценической 
мимпкѣ  и  жестикуляціи.  Это  —  сочиненіе  Энгеля,  бывшаго, 
въ  лессингово  время,  директоромъ  берлипскаго  театра.  Оно 
называется:  «Идеи  по  мпмпкѣ>  *).  Книга  эта  имѣла  и  тогда 
большой  успѣхъ  и  появилась,  кромѣ  оригинала,  въ  двухъ 
изданіяхъ  на  французскомъ  языкѣ,  въ  концѣ  прошлаго  вѣка. 
Теперь  она  —  почти  бпбліографпческая  рѣдкость.  Она  полна 
такихъ  достоннствъ,  что  даже  люди  науки,  занпмавшіеся  вы- 
разительными двпженіямп,  какъ  напримѣръ  Пьеръ  Грасіоле, 
цитпруютъ  ее  съ  особеннымъ  ночтеніемъ.  Ея  содержаніе  го- 
раздо обшпрнѣе  заглавія.  Энгель  задѣваетъ  въ  ней  всѣ 
существенные  вопросы  театральнаго  искусства,  къ  сожалѣ- 
нію  безъ  научной  системы,  но  съ  указаніями  на  физиологи- 
ческую правду,  съ  большой  эрудиціей,  опытностью,  умомъ 
и  вкусомъ. 

Опъ  наппсалъ  свою  книгу  безъ  претензін,  въ  видѣ 
дружескпхъ  писемъ,  и  говорптъ  въ  послѣднемъ  письмѣ,  что 
если  онъ  мало  сказалъ,  то  не  нужно  забывать,  что  онъ 
и  обѣщалъ  немного  и  желалъ  ограничить  теорію  мимики 
самыми    общими  иоложеніямп.     Онъ  скромно  оговаривается 


*)  См.    Ісіесп    2а  еіпег    Мітік,  ѵоп  I.   I.  Епдеі.   Мік    егіаліегсіеп 
КирГегіаіеІп.  Вегііп,  1785.  2  части. 
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тѣмъ,  что  изложилъ  нѣсколько  отдѣльныхъ  идей  по  сцениче- 
ской теоріи,  отмѣтилъ  нѣсколько  трудныхъ  пунктовъ  и  хо- 
тѣлъ  обработать  лишь  кое-какія  ея  части. 

«Но,  прибавляетъ  онъ,  въ  самомъ  концѣ  книги,  я.думаю,  что 
сдѣлалъ  немножко  больше,  чѣмъ  долженъ  былъ,  сообразно  моему 
обѣщанію:  вмѣсто  того,  чтобы  собрать  нѣкоторые  матерьялы, 
необходимые  для  постройки  и  оставить  ихъ  въ  такомъ-же  гру- 
бо мъ  впдѣ,  въ  какомъ  я  ихъ  набиралъ,  я,  сколько  хватало, при - 
велъ  ихъ  нѣкоторымъ  образомъ  въ  связь  и  построилъ  изъ 
нихъ  кое-какую  хижину,  еще  далеко  не  готовую,  разскры- 
тую  со  многихъ  сторонъ,  тамъ  и  сямъ  грозящую  разруше 
ніемъ.  Можетъ  случиться,  что  эта  несовершенная  и  скороспѣлая 
постройка  рушится  сама  собою  или,  что  какой  нибудь  крити- 
ческій  опустошитель  уничтожитъ  ее  до  тла.  Но  я  всетаки  не 
оставляю  надежды  на  то,  что,  быть  можетъ,  современемъ,  болѣе 
богатый  и  смышленный  архитекторъ  найдетъ  то  мѣсто,  гдѣ 
я  началъ  строиться,  нетолько  красивымъ  на  видъ,  но  и  вы- 
годно лежащпмъ  для  пріобрѣтенія  научныхъ  познаній,  и  что 
онъ  воздвигнетъ  искусству,  которое  я  люблю,  на  томъ  мѣстѣ, 
гдѣ  стояла  когда-то  моя  хижина,  храмъ  на  твердомъ  фунда- 
мент, прочно  сплоченный  во  всѣхъ  своихъ  частяхъ,  полный 
пышности  и  вкуса.  > 

Къ  сожалѣнію,  надежда  Энгеля  еще  не  сбылась,  и  его 
книга  стоитъ  одиноко  на  протяженіи  почти  цѣлаго  вѣка.  Тѣ, 
которымъ  она  попадется  въ  руки,  оцѣнятъ  конечно  ея  досто- 
инства и  обратятъ  особенное  вниманіе  на  письмо  XXI  У, 
гдѣ  говорится    о  полнотѣ  сценическаго  выраженія.  Рисунки, 
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приложенные  къ  тексту,  хотя  и  старомодны,  но  хорошо  заду- 
маны и  выполнены.  По  нпмъ  можно  изучить  цѣлый  рядъ 
типическпхъ  жестовъ.  Книгу  свою  Энгель  дѣйствптельно  на- 
писалъ  путемъ  кореспонденціи  съ  другомъ,  на  тему  о  воз- 
можности теоріи  театральнаго  искусства.  Онъ  говорптъ,  что  эта 
кореспонденція  завлекла  его  и  онъ  началъ  отыскивать  что 
нпбудь  прочное.  Въ  его  замѣткахъ  видится  стремленіе  къ 
правдѣ  мимической  игры,  и  хотя  онъ  хочетъ  стоять  на 
общечеловѣческон  точкѣ  зрѣнія;  но  это  не  мѣшаетъ  ему 
разсматрпвать  въ  подробностяхъ:  какъ  проявляются  въ  тѣлѣ 
различный  душевныя  состоянія.  Энгель  разлпчаетъ  живопис- 
ные и  выразительные  жесты  и  находитъ,  что  и  тѣ,  и  другіе 
могутъ  быть  и  простые,  и  фигуральные.  Главное  внпманіе 
обращаетъ  онъ  на  выразительные  жесты,  раздѣляя  пхъ  на 
три  рода:  на  умышленные,  соотвѣтствующіе  душевному  на- 
строенію  и  фпзіологическіе.  Подробно  разсматрпваетъ  онъ 
выраженіе  внутренней  душевной  дѣятельности  и  движенія 
сердца.  Страсти  раздѣляетъ  онъ,  по  выраженію,  на  три  рода 
и  занимается,  преимущественно,  намѣренными  жестами  и  тѣми, 
которые  отвѣчаютъ  душевнымъ  состояніямъ,  стараясь  устано- 
вить сколько  нпбудь  твердыя  и  ясныя  правила.  Также  обрабо- 
тываетъ  онъ  выразительныя  движенія,  проявляющія  умствен- 
ную дѣятельность,  показывая  при  этомъ:  какъ  жестикуляція 
сложна  и  обильна  оттѣнками.  Онъ  приходитъ  къ  установле- 
нію  правила,  по  которому  должно  происходить  сочетаніе 
жестовъ  и  предостерегаетъ  отъ  противорѣчія  въ  мимиче- 
ской игрѣ,  давая,  кромѣ  того,  совѣты  актеру: — когда  онъ  дол- 
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женъ  представлять  живописно  предметы  мышленія  и  чувства, 
и  когда  долженъ  удерживаться  отъ  этого. 

Разумѣется,  Энгель  не  могъ,  по  состоянію  тогдашней 
науки,  отрѣшпться  отъ  нѣкоторыхъ  предвзятыхъ  взглядовъ 
идеализма,  но  его  эстетичёскіязамѣчанія  невитаютъна  туман  - 
ныхъ  высотахъ.  Въ  нихъ  вездѣ  есть  фактическая  подкладка.  И 
до  тѣхъ  поръ,  пока  теорія  театральнаго  искусства  не  вырабо- 
таетъ  вполнѣ,  научно-философскимъ  методомъ,  раціональныхъ 
правплъ  жестикуляціи  и  мимики,  сознательному  и  развитому 
актеру,  надо,  по  необходимости,  довольствоваться  усвоеніемъ 
отдѣльныхъ  замѣтокъ,  приводя  йхъ  въ  органическую  связь 
съ  естественною  правдой. 

Область  символическихъ  и  метафорическихъ  двнженій,  болѣе 
зависящихъ  отъ  нашего  произвола,  сильно  измѣняется  подъ 
вліяніемъ  національности  и  обычая.  Ихъ  целесообразность  и 
красота  не  заключаютъ  въ  себѣ,  также,  ничего  абсолютнаго. 
Чтобы  придать  имъ  изящныя  формы,надо,прежде  всего  развивать 
свое  эстетическое  пониманіе  на  высокихъ  образцахъ  пласти- 
ки и  живописи,  на  что  актеры  не  обращаютъ  почти  никакого 
вниманія.  Никакая  книга,  никакой  репензентъ,  никакой  ре- 
жисеръ  не  могутъ  вложить  въ  исполнителя  изящества  выра- 
зительныхъ  формъ,  если  въ  его  воображеніи  не  живутъ  обра- 
зы прекраснаго,  если  онъ  не  видалъ  достаточно  творческихъ 
образцовъ,  гдѣ  моменты  душевной  жизни  проявляютъ  свою 
силу  такими  движеніями,  которыя  даютъ  эстетическому  чув- 
ству развитыхъ  людей  полное  удовлетвореніе.  Это  чувство 
обнимаетъ  всѣ  области  изящнаго  творчества,  почему  сцени- 
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ческія  требованія  целесообразности  и  красоты  жестикуляціи 
и  мимики  и  должны  находиться  въ  полной  гармоніисъ  требо- 
ваиіями  осталышхъ  отраслей  искуства  и  не  вносить  на  сце- 
ну ничего  лпшняго  и  грубо  условнаго. 


ДЕКЛАМАЦІЯ 


ГЛАВА  VIII 

ФИЗІОЛОГИЧЕСКІЯ    УСЛОВІЯ    ГОЛОСОВОЙ    ФУНКЦІИ. 

Мышечная  дѣятельность  гортани. — Нервный  механизмъ  рѣчн  и  труд- 
ность его  пзученія. — Голосовые  звуки. — Различные  виды  голосовыхъ 
двпженій. —  Зависимость  з  ;уковаго  аппарата  отъ  процесса  дыханія. — 
Существенные  оттѣнки  голоса. — Особенности  и  классиФикація  соглас- 

ныхъ. 


Гортань,  въ  своей  мышечной  дѣятельностн,  производить 
самыя  разнообразныя  двпженія.  Дѣятельность  эта  служить 
нетолько  образованію  всякаго  голосоваго  звука,  вызываемаго 
дрожаніемъ  голосовыхъ  связокъ,  но  она  вліяетъ  и  на  силу 
и  продолжительность  звука.  Только  посредствомъ  этого  мышеч- 
наго  аппарата  всѣ  голосовые  звуки  дѣлаются  подчиненными 
волѣ,  такъ  что  нервно — мышечный  голосовой  аппаратъ  стано- 
вится совершенно  сходственнымъ  съ  другими  аппаратами 
тѣла,  почему  упражненіе  аппарата  гортани  также  развпваетъ 
пѣвца,  какъ  упражненіе  рукъ  пьянпста.  Относительно  устрой- 
ства нервнаго  механизма  рѣчи  т.  е.  тѣхъ  сложныхъ  двпже- 
ній  въ  верхпемъ  отдѣлѣ  голосовой  трубки,  которыя  пере- 
дѣлываютъ    звуки   въ  слова   изслѣдовано    еще    очень  мало. 
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Извѣстно,  что  такія  движенія  весьма  произвольны  п  происхо- 
дятъ  въ  сферѣ  языка  и  всѣхъ  безъ  исключснія  мышцъ,  окру- 
жающихъ  непосредственно  полость  рта.  Когда  человѣкъ 
говорить,  то  замѣчаются,  кромѣ  дѣятельностп  голосоваго 
аппарата,  постоянный  нзмѣнеиія  въ  положеніп  голосовыхъ 
связокъ,  сокращеніе  мышцъ  небной  занавѣскп,  языка,  губъ 
и  наконецъ  движенія  подниманія  и  опусканія  нижней  челю- 
сти; изъ  этого  заключаютъ,  что  рѣчь  производится  совокуп- 
ною дѣятельностію  нервовъ:  подъязычнаго,  придаточпаго,  бро- 
дящаго,  лпчнаго  п  тронничнаго,  кромѣ  дыхательныхъ  нервовъ. 
Такъ  какъ  рѣчь  происходить  подъ  вліяніемъ  душевныхъ 
состояній,  даже  и  въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  она  вызывается 
какимъ  нибудь  чувственнымъ  воспріятіемъ,  то  и  не  можетъ 
быть  въ  такомъ  случаѣ  упрощеннаго  фнзіологнческаго  акта 
т.  е.  непосредственной  передачи  нервнаго  возбужденія  съ 
центростремнтельныхъ  прпводовъ  на  центробѣжные.  Поэтому 
изученіе  нервнаго  механизма  рѣчп — дѣло  весьма  трудное.  *) 
Дыханіе  и  голосъ  могутъ  происходить  во  время  вдыхатель- 
наго  пли  же  во  время  выдыхательнаго  движенія.  Дыханіе, 
слышимое  во  время  продолжительная  выпусканія  воздуха 
изълегкпхъ,  есть  вздохъ.  Звукъ  вдыхательнаго  движенія  есть 
то,  что  называютъ  передышкой.  Звукъ -же  происходящей  въ 
состояніп  удушья,  когда  вдыханіе  побороло  сопротивленіе, 
гортани  называется  рыданіемъ.  Крпкъ  происходить  въ  концѣ 


')  См.  Физіологія  нервной  системы  И.  Сѣченова  стр.  462 — 472. 
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дыхательнаго  усилія.  Короткій  и  порывистый  звукъ,  слыш- 
ный въ  смѣхѣ,  проходитъ  или  сквозь  открытый  ротъ 
или  черезъ  ноздри,  и  въ  послѣднемъ  случаѣ  онъ  дѣ- 
лается  хихиканіемъ.  Большинство  физіологовъ  замѣча- 
ютъ,  что  смѣхъ  у  человѣка  взросл аго  состоитъ  изъ  глас- 
ныхъ  а  и  о,  у  дѣтей-же  изъ  і  и  э.  И  такъ  какъ  смѣхъ  го- 
раздо чаще  у  женщинъ  и  дѣтей,  чѣмъ  у  мужчпнъ,  то  есте- 
ственнѣе  было-бы  обозначать  смѣхъ  звукомъ  хи.-  Если  же 
придать  этому  слогу  носовой  акцентъ,  то  обозначеніе  гнуса- 
вагосмѣха,  примѣшивающагося  къ  слезамъ  или  хныканье  будетъ 
хим,  а  не  хи,  какъ  обыкновенно  обозначаютъ  въ  пьесахъ. 
Корень  хи,  выражающій  главыымъ  образомъ  смѣхъ  ртомъ, 
попадается  во  множествѣ  греческихъ  и  латинскихъ  словъ 
т.  е.  въ  языкахъ  болѣе  звукоподражательныхъ,  чѣмъ  новѣй- 
шіе,  что  и  показываетъ  аналогію,  существующую  между  чело- 
вѣческимъ  языкомъ  и  первоначальнымъ  выраженіемъ  жеста, 
накоторую  до  сихъ  поръ  обращали  мало  вниманія.  Когда смѣхъ 
свободно  выходить  ртомъ,  его  называютъ  хохотомъ.  Когда 
же  его  сдерживаютъ,  закрывая  ротъ,  онъ  прорывается  нозд- 
рями; при  чемъ  слезныя  селезы  бываютъ  очень  часто  раздра- 
жены и  на  глазахъ  показываются  слезы,  почему  выраженіе 
«смѣяться  до  слезъ»  обозначаетъ  высшій  моментъ  смѣха.  *) 
Фонетическій    аппаратъ   или  производитель  голоса  и  рѣчи 


в)    Си.    Ріегге    Огаііоіеі.    Бе    1а    рЪувіопотіе    е*  сіез  шоиѵетепьэ 
іГехргезэіоп.    Рагів  1865. 
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находится  въ  прямой  зависимости  отъ  дыхательнаго  про- 
цесса. Звуки,  вызываемые  сотрясеніемъ  голосовыхъ  связокъ, 
измѣняются  на  своемъ  пути,  смотря  по  расположенію  рта, 
языка,  зубовъ  и  т.  д.  Модуляціп  голоса  зависятъ  частію  отъ 
силы,  съ  которою  воздухъ  вытѣсняется  изъ  легкихъ,  но  также 
отъ  сотрясенія  голосовыхъ  связокъ  и  отъ  положенія  гортани 
во  время  фонетическаго  процесса.  Если  сотрясаются  глав- 
нымъ  образомъ  нижнія  вокалышя  связки,  то  выходитъ  то, 
что  называютъ  обыкновенно  груднымъ  голосомъ.  Если  же 
сотрясаются  верхнія,  то  выходитъ  фальцетъ.  Голосъ  тѣмъ 
рѣзче  и  выше,  чѣмъ  гортань  лежитъ  ближе  въ  полости  рта, 
и  тѣмъ  ниже,  чѣмъ  она  удаленнѣе  во  время  фонетическаго 
акта.  Существенные  оттѣнкп  голоса  замѣчаются:  въ  его 
иротяженіп  отъ  нпзкаго  до  высокаго  тона,  въ  его  сильномъ 
или  умѣренномъ  выраженіп,  въ  его  быстротѣ  или  медлен- 
ности. Звуки  безъ  членораздѣльностп,  производимые  вокаль- 
ными органами  не  представляютъ  собою  никакой  идеи;  въ 
нпхъ  заключается,  такъ  сказать,  матеріальная  часть  го 
лоса.  Артикуляцію  поіучаютъ  звуки,  измѣненные  при  выходѣ 
изъ  гортани  гибкостью .  фонетпческпхъ  органовъ,  необходи- 
мыхъ  для  образованій  различныхъ  слоговъ.  Отдѣльныя  буквы 
представляютъ  собою  звуки,  вызываемые  болѣе  или  менѣе 
сложною  дѣятельностію  голосовыхъ  органовъ.  Гласныя  буквы 
языка  —  звуки,  образующееся  при  самомъ  иростомъ  исхожде- 
ніп  голоса  изъ  гортани,  безъ  участія  или  съ  малымъ  участіемъ 
второстепенныхъ  органовъ.  При  образованы    же-согласныхг 
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нужно  участіе  языка,  губъ  и  зубовъ.  Сообразно  съ  фонети- 
ческими органами,  служащими  артикуляціи  и  измѣненію  зву- 
ковъ,  согласныя  раздѣляютъ  обыкновеннно  на:  язычно  —  зуб- 
ныя,  произноспмыя  при  сильномъ  удареніи  въ  верхніе  зубы 
концомъ  языка,  каковы  напримѣръ  д  и  т.;  язычныя  или 
свистящія,  которыя  произносятъ,  держа  кончикъ  языка  позади 
верхнихъ  зубовъ,  но  не  прикасаясь  къ  нимъ,  каковы  с,  ж,  з; 
или  заставляя  кончикъ  языка  вибрировать  у  корня  тѣхъ  же 
зубовъ,  какова  р;  или  помѣщая  его  позади  нпжнихъ  зубовъ, 
какова  буква  х;  язычно  —  небныя  потому  что  ихъ  произно- 
сятъ. приближая  кончпкъ  языка  къ  небу,  напримѣръ  л,  н; 
губно-зубныя,  когда  нижнюю  губу  помѣщаютъ  подъ  верхніе 
зубы,  напримѣръ  ф,  в;  губныя,  произносимый  при  сильномъ 
сжиманіп  губъ,  каковы:  б,  п,  м;  горловыя,  потому  что  онѣ 
произносятся  въ  глубпнѣ  рта,  но  все-таки  съ  помощью 
языка,  прикасающагося  съ  помощью  нижпихъ  зубовъ  и 
при  сильномъ  опущеніи  всей  нижней  челюсти,  каковы: 
г,  х,  к. 

Не  считаемъ  необходимымъ  приводить  здѣсь  всѣ  частныя 
изслѣдованія,  произведенныя  въ  новѣйшее  время  надъ  по- 
лостію  рта  и  голосовымъ  аппаратомъ;  это  завело  бы  насъ 
въ  снеціальную  критику  не  относящуюся  прямо  къ  теа- 
тральному дѣлу.  Но  знакомство  съ  трудами  о  голосо- 
вомъ  аппаратѣ  и  звуковой  дѣятельности  человѣка  спо- 
собны возбудить  въ  каждомъ  развитомъ  сценическомъ  худож- 
ник   высокій    интересъ.    Къ  сожалѣнію   точное  знаніе   не- 
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доставило  еще  неоспоримыхъ  данныхъ  по  многимъ  иупктамъ 
голосовой  выработки,  который  вели-бы  за  собой  установле- 
ніе  незыблемыхъ  положений  теоретическаго  характера  і  со" 
отвѣтственныхъ  практическпхъ  правплъ. 


ГЛАВА  IX. 


Художественная  выработка  голоса  и  рѣчи. 

Недостаточность  общей  выработки  голоса  и  неумѣнье  говорить.  — 
Къ  чему  сводится  цреподаваніе  по  этой  части.  —  Выработка  голосо- 
выхъ  средствъ.  —  Гласный  и  ихъ  особенности.  —  Необходимость 
сольФеджей.  —  Умѣнье  дышать.  —  Установка  вокальнаго  регистра.  — 
Отдѣлка  согласпыхъ.  —  Крупные  недостатки  произношенія.  —  Три 
главные  типа  ихъ.  —  Возможность  исправленія  недостатковъ.  —  Ху- 
дожественный свойства  голоса:  благозвучіе,  сила,  выдержка  и  гиб- 
кость. —  Бѣглость  и  отчетливость.  —  Искусство  дѣлать  паузы.  —  Дур- 
ныя  привычки  дыханія.  —  Драматическая  правильность  произноше- 
нія.  —  Норма  литературнаго  выговора.  —  Дикція  въ  полномъ  смыслѣ 
слова.  —  Привычка  читать  и    пѣть. — Логическій  и  символическій  ак- 

центъ. 


Въ  жизни  п  въ  школѣ  надъ  выработкой  голоса  и 
умѣньемъ  говорить,  обыкновенно,  трудятся  весьма  мало; 
еще  менѣе ,  чѣмъ  надъ  целесообразной  жестпкуляціей 
и  мимикой.  Поэтому  у  тѣхъ,  кто  готовить  себя  на  сце- 
ну, особливо  у  насъ  въ  Россіп,  нѣтъ  нпкакпхъ  техниче- 
скпхъ  навыковъ,  которые -бы  вели  къ  быстрому  усвоенію  себѣ 
художественной  декламаціи.  До  спхъ  поръ  весьма    мало    из- 
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слѣдователей  занималось  теоріей  дикціи,  между  тѣмъ  какъ 
обработка  голосовыхъ  средствъ  для  пѣнія  давно  вставлена 
въ  рамки  опредѣленныхъ  правилъ,  выведен ныхъ  пзъ  цѣлаго 
ряда  ирактическихъ  опытовъ  и  наблюденін. 

«Если  дикція,  (говорить  Родрпхъ  Бенедпксъ  въ  своей  кни 
гѣ  посвященной  этому  предмету  *)— искусство,  то  нужно-же 
для  него  теорію  или,  другими  словами,  необходимы  для  дик- 
ціи  принципы,  законы,  правила.  Для  искусства  самого  род- 
ственпаго  съ  дпкціен,  для  пѣнія,  уже  давно  установлены 
теоретпческія  пачала,  и  существуютъ  обшпрныя  школы  пѣ- 
нія,  руководства  къ  пзученію  этого  пскусства.  Что  либо 
подобное  совершенно  отсутствуетъ  въ  искусствѣ  дпкціи  **).> 

И  въ  самомъ  дѣлѣ,  преподаваніе  по  этой  части,  гдѣ  его 
можно  отыскать,  сводится  къ  набору  эмнпрпческпхъ  правилъ 
и  замѣтокъ,  непрпведенныхъ  нп  въ  какую  систему,  не  уста- 
новленпыхъ  на  какомъ  яибудь  прочномъ  грунтѣ. 

Мы  постараемся  представить,  въ  сжатой  формѣ,  соображенія 
и  совѣты,  какіе  намъ  привелось  слышать  и  читать,  не  съ 
цѣлью    установленія  абсолютныхъ    положеній;  но  для    того, 


*)  Бег  МйпсШсЪе  Ѵогіга^.  Еіп  ЬепгЪисп  Гііг  8сЬи1еп  ипі  гага  8е1Ь- 
зѣипіеггісЫі;.  Ѵоп  КоаегісЬ  Вепеаіх.  Егзіег  ТЪеіІ:  1>іе  геіпе  ипа  аеиі- 
ІісЪе  Аизргасііе  сіез  Носпсіеиізиеп.  2\ѵеие,  (ІигсЬдезесІіепе  Аиз^аЪе. 
Ъеіргі^,  ѴегІа^зЬисЬЬапаІип»  ѵои  I.  I.  ^ѴеЬег  1868.  См.  также:  Оупщав* 
Іік  Йег  8Ьітте,  §еаіііігі  аи?  рпуэіоіодізспе  Оевеіге  ѵоп.  О.  ОиИтап 
Ьеіргі^.  I.  I.  "ѴѴеЪег.  1861. 

**)  См.  Стр.    УН. 
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чтобы  уяснпть  куда  должно  быть  направлено  внпманіе  при 
разработкѣ  голосовыхъ  средствъ. 

Надо  опредѣлпть,  поточнѣе,  какая  цѣль  преслѣдуется 
при  этомъ?  Цѣль  эта  троякая:  во  первыхъ,  чпстота  п  ясность 
пропзношенія;  во  вторыхъ,  правильное  тонпроваяіе  отдѣль- 
ныхъ  слоговъ,  словъ  и  предложеній;  въ  третьпхъ,  красота 
дпкціп,  т.  е.  полное  художественное  выполненіе  рѣчи.  Въ 
этой  главѣ  мы  остановимся  преимущественно  на  выработкѣ 
голосовыхъ  средствъ,  пхъ  опредѣленіи  и  очпсткѣ  дпкціи  отъ 
всего  ненужнаго  и  нехудожественнаго. 

Отдѣльные  звуки  должны  быть,  прежде  всего,  отчетливо 
восприняты  ухомъ.  Выработка  слуховыхъ  ощущеній  есть  первый 
задатокъ  усовершенствованія  голосовыхъ  средствъ.  Надо, 
чтобы  ухо  отличало  всякій  звукъ  и  всякій  оттѣнокъ  звука. 
Для  этого  необходимо  долго  слушать  пѣніе  и  разговоръ 
людей,  обладающпхъ  хорошей  выработкой  голоса  и  яснымъ 
отчет лпвымъ  пропзношеніемъ.  Самую -же  выработку  слѣдуетъ 
начать  съ  гласныхъ,  какъ  съ  такихъ  звуковъ,  которые  об- 
разуются самой  простой  функціей  голосоваго  аппарата.  Изъ 
нихъ  звукъ  а  —  основный  звукъ,  переходящій  при  нѣкоторомъ 
содѣйствіп  дополнптельныхъ  органовъ  голоса  въ  другія  глас- 
ныя.  Спускаясь,  онъ  переходитъ  въ  о  и  у,  поднимаясь  въ  я, 
е,  и  і.  На  этпхъ  переходахъ.  всего  лучше  очпщать  звуки 
отъ  всякой  посторонней  прпмѣсп.  Звукъ  а,  какъ  самый  чи- 
стый, завпсящій  только  отъ  дѣйствія  выдыхаемаго  воздуха 
на  голосовыя  струны;  употребляется  въ  пѣніи,  въ  такъ  на- 
зываемыхъ  с  о#д-ь  ф  ед  ж  а  х  ъ,  при  чтеніи  голосомъ  нотъ  и  все- 
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возможныхъ  упражненіяхъ,  имѣющихъ  цѣлью:  развить  голосъ 
въ  смыслѣ  размѣровъ,  силы,  чпстоты  и  оттѣпка,  называема- 
го  <тэмбромъ>.  Такое  сольфированіе  не  имѣетъ  прямаго 
примѣненія  въ  дѣлѣ  выработка  сценической  дикціи;  но  въ 
сокращенномъ  объемѣ  оно  въ  высшей  степени  полезно.  Ак- 
теру, точно  также,  какъ  и  пѣвцу,  необходимо  опредѣлить 
силу  и  ясность  своего  голоса  вообще  и  отдѣльныхъ  глас- 
ныхъ  звуковъ,  чтобы  знать:  какую  степень  эффекта  можетъ 
онъ  произвести  своими  голосовыми  средствами  и  какіе.  по 
преимуществу,  звуки  и  на  какой  высотѣ  вокальнаго  регистра 
можетъ  онъ  употребить  всего  лучше,  въ  данную  мпнуту. 
Безъ  сольфированія  этого  нпкакъ  нельзя  опредѣлить.  Оно-же 
единственно  укажетъ:  сколько  нотъ  заключается  въ  пріят- 
номъ  и  достаточно-снльномъ  медіумѣ  голоса.  У  актера  дол- 
женъ  быть  такой- же  опредѣленный  регистръ  звуковъ,  какъ 
и  у  пѣвца.  Иначе  онъ  будетъ  на  каждомъ  шагу  рисковать 
такими  звуками,  вверхъ  или  внпзъ,  которые  окажутся  внѣ 
его  голосовыхъ  средствъ  и  произведутъ  самый  печальный 
эффектъ  Въ  вокальномъ-же  упражненіи  найдетъ  сценически 
художнпкъ  и  должное  разнообразіе  въ  употреблены  звуковъ. 
Монотонность,  встрѣчающаяся  такъ  часто  въ  дикцга  актеровъ, 
пропсходитъ  главнымъ  образомъ  отъ  того,  что  актеры  не 
пзслѣдовалп  сами  хорошенько:  сколько  у  нихъ  ]въ  голосѣ 
сильныхъ  и  пріятныхъ  нотъ.  Сдѣлавъ,  въ  самомъ  началѣ 
своей  карьеры,  привычку  употреблять  какую  нпбудь  ноту, 
они  продолжаютъ  пускать  ее  въ  ходъ  во  всевозможныхъ  от^ 
тѣнкахъ  сценическаго  исполненія.   Сольфированіе-же    избав- 
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ляетъ  сразу  художника  отъ  такой  монотонности.  Оно- же 
даетъ  ему  увѣренность  въ  силѣ  и  успленіи  различныхъ  нотъ 
его  регистра.  Онъ  не  крикнетъ  такъ,  чтобы  звукъ  оборвал- 
ся и  не  достигъ  своей  полноты  и  растяжимости.  Да  и  сам  ая 
способность  къ  усиленно  и  ослабленію  всей  рѣчи  дается 
только  вокальнымъ  упражненіемъ.  Словомъ,  безъ  него  не 
можетъ  быть  и  рѣчи,  ни  о  правильной  постановкѣ  голоса, 
ни  объ  умѣніи  управлять  пмъ  такъ,  чтобы  онъ  выработался 
въ  дикцію,  пригодную  для  всевозможныхъ  моментовъ  сцени- 
ческаго  исполненія.  Безъ  негоактеръне  достигнетъ  никогда 
управленія  (прпспособленнаго  къ  художественнымъ  цѣлямъ) 
того'  фпзіологпческаго  аппарата,  который  обусловлпваетъ  са- 
мую возможность  голосовой  функціи,  т.  е.  дыханія.  Неумѣ- 
ніе  дышать  какъ  слѣдуетъ,  при  произнесеніи  тпрадъ  и  моно- 
логовъ,  попадается,  на  театральныхъ  подмосткахъ,  на  каж- 
домъ  шагу;  опять  такп  вслѣдствіи  того,  что  актеры  не  уп- 
ражняются въ  сольфированіп.  Тотъ,  кто  достигъ  искусства 
тянуть  голосомъ  одну  ноту  нѣсколько  тактовъ  сряду  не 
переводя  духъ,  въ  состояніи  будетъ  и  въ  декламаціи  произ- 
носить длинныя  тирады,  не  задыхаясь,  и  управлять  свопмъ 
дыхательнымъ  аппаратомъ  съ  гораздо  большей  цѣлесообраз- 
ностію.  Произойдетъ  это  оттого,  что  онъ  выучился  предва- 
рительно хорошо  дышать  т.  е.  набирать  за  одинъ  разъ  какъ 
можно  больше  воздуха  въ  легкія  и  дѣлать  это  скоро  и  безъ 
замѣтнаго  усилія.  Отъ  развптія  дыхательнаго  аппарата  и 
голосовыя  средства  тотчасъ-же  усилятся,  регпстръ,  нотъ 
сдѣлается  обшпрнѣе,  голосъ  непзмѣрно    гибче. 


Послѣ  установки  вокальнаго  регистра  и  возможно  совер- 
шенной отдѣлки  всѣхъ  имеющихся  въ  немъ  звуковъ,  вмѣстѣ 
съ  пріобрѣтеніемъ  способности  хорошо  управлять  своими 
дыхательными  двпженіямп,  слѣдуетъ  приступить  къ  онредѣ- 
ленмо  чистоты  и  звучности  всѣхъ  сложныхъ  гласныхъ  (дпф- 
тонговъ)  и  согласныхъ.  Сложныя  гласныя  не  играютъ  такой 
роли  въ  нашемъ  языкѣ,  какъ  въ  другихъ  европейскпхъязыкахъ, 
но  онѣ  образуютъ  множество  восклпцаній,  которыми  на  сценѣ 
выражаются  часто  моменты  душевныхъ  настроеній.  Ихъ  вы- 
работка завпситъ  вполнѣ  отъ  чистоты,  правильности  и  силы 
основныхъ  гласныхъ  звуковъ.  Огдѣлка-же  согласныхъ  яв- 
ляется самостоятельною  выучкой.  Вокальнымъ  упражненіемъ, 
безъ  помощп  другихъ  пріемовъ,  нельзя  достичь  очисткп  сво- 
ей дикціи  отъ  неправильности  пропзношенія  отдѣльныхъ  сог- 
ласныхъ. Въ  образованін  звуковъ,  называемыхъ  согласными, 
участвуютъ,  кромѣ  гортани,  двпженія  языка,  губъ  и  зубовъ, 
и  каждая  аномалія  въ  устройствѣ  и  отправленіи  этихъ  ор- 
гановъ,  пли  каждая  недодѣланность  и  дурная  прпвычка  въ 
пхъ  употреблепіи,  должны  непремѣнно  отражаться  на  чи- 
стотѣ  п  правильности  произношенія  согласныхъ.  Между 
сценическими  художниками  попадается  весьма  много  людей 
съ  крупными  недостатками  произношенія,  которые  всѣ  сво- 
дятся къ  ненормальному  выговарпванію  согласныхъ.  Эти  акте- 
ры, до  поступлеяія  на  сцену,  не  хотѣлп  обратить  должнаго 
вниманія  на  очистку  своего  пропзношенія,  а  оно,  болѣе  чѣмъ 
что  либо,  можетъ  быть  исправлено  спстематическимъ  упраж- 
неніемъ,  потому  что  органы,  участвующіе  въ  образованіи  со- 
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гласныхъ,  находятся  у  нормально  развитаго  человѣка  въ  го- 
раздо болыпемъ  повиновеніи  волѣ  и  разсудку,  чѣмъ  многія 
другія  части  организма.  Окончательная  невозможность  ис- 
править выговариваніе  со  гласныхъ  будетъ  только  въ  томъ 
случаѣ,  когда  нервы,  управляющіе  движеніями  языка,  губъ 
и  зубовъ  болѣзненно  парализованы;  но  такимъ  индивидамъ 
нечего  и  мечтать  о  сценѣ.  Обыкновенные  недостатки  произ- 
ношенія  сводятся  къ  тремъ  главнымъ  типамъ,  и  въ  нихъ  мы 
имѣемъ  дѣло  исключительно  съ  затрудненнымъ  или  непра- 
вильномъ  выговариваніемъ  согласныхъ.  Эти  три  недостатка: 
заиканіе,  картавость  и  шепелявость.  Неизлѣчимые  заики  не 
могутъ  входить  въ  наши  соображенія;  исправленіе-же  этаго 
недостатка  относится  гораздо  больше  къ  терапіи.  Двадругіе  — 
картавость  и  шеиелявость,  такъ  распространенны,  что  общее 
ихъ  исправленіе  относится  уже  къ  выработкѣ  художествен- 
наго  произношенія.  Картавость  менѣе  распространенный  не- 
достатокъ  у  насъ,  чѣмъ  у  нѣмцевъ,  и  французовъ.  На  нѣмец- 
кихъ  сценахъ  онъ  получилъ  даже  право  гражданства.  Почти 
невозможно  встрѣтнть  нѣмецкаго  актера  или  актрису  съ  со- 
вершенно чистымъ  звукомъ  р.  Если  картавость  не  считается 
красотой  и  шикомъ  дикціи  въ  Германіп,  то  она  и  не  выводит- 
ся посредствомъ  упражненія,  какъ-бы  это  могло  быть  дости- 
гаемо въ  значительной  степени.  Во  Франціи  она  —  такой-же 
общераспространенный  недостатокъ;  но  за  то  она  и  считается 
болыпимъ  сценическимъ  недостаткомъ.  Всѣ  профессора  дек- 
ламаціи  стараются  отучать  отъ  него,  и  во  <  Французскомъ 
Театрѣ»,  гдѣ  актеры  должны    имѣть  хорошо    выработанную 
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дикцію  для  исполнены  стпхотворнаго  класспческаго  ре- 
пертуара, вы  не  услышите  такой  рѣзкой  картавостп,  какая 
окружаетъ  васъ  въ  обществѣ  п  какую  вы  слышите  на  сце- 
нахъ,  гдѣ  актеры  не  занимались  предварительно  выработкой 
своей  дпкціп.  Гусскіе  свѣтскіе  люди  счптаютъ  картавость 
парпжанъ  особой  красотой  и  шпкомъ  французскаго  «нрононса> 
и  стараются  картавпть  вопреки  правильному  отправленію 
своего  гблосового  аппарата.  Этотъ  нредразсудокъ  крайне 
смѣшонъ,  такъ  какъ  никакой  образованный  французъ,  даже  и 
помимо  сцены,  не  счптаетъ  картавость  за  достоинство  акцен- 
та. Но  въ  Германіи  и  во  Франціи  этотъ  недостатокъ  об- 
условливается, по  всей  вѣроятиости,  особымъ  расположеніемъ 
органовъ,  участвующпхъ  въ  образованіп  согласныхъ.  Поэтому, 
картавость  и  не  очень  поражаетъ  тамъ  на  сценѣ.  Зрители 
сами  страдаютъ  ею,  и  художественная  дикція  бываетъ  въ 
иззѣстион  степенп  согласпма  съ  этпмъ  важнымъ  недостаткомъ 
на  нѣмецкой  и  французской  сценахъ.  Въ  тѣхъ-же  странахъ 
гдѣ  картавость  составляетъ  исключеніе,  ее  никоимъ  образомъ 
нельзя  допускать  на  театрѣ  иначе  какъ  при  пзображеніи  ко- 
мпческнхъ  тпповъ.  Романскіе  народы:  Испанцы  п  Итальянцы 
и  большинство  славянскпхъ  народностей,  въ  особенности  же 
мы  русскіе,  свободны  отъ  этого  недостатка.  Народъ  нашъ 
т.  е.  тотъ,  который  говорптъ  великорусскимъ  нарѣчіемъ,  по- 
служившпмъ  основаніемъ  къ  образованію  литературнаго  язы- 
ка, вообще  не  картавитъ,  почему  мы  и  произносимъ  р  совер- 
шенно также,  какъ  народы  романскіе,  всего  болѣе  сво- 
бодные отъ  картавостп,  Италья'нцы  и  Испанцы.    А  если  за- 
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мѣчается  разница  въ  звукахъ  при  пропзпошеніп  слоговъ,  со- 
стоящихъ  пзъ  буквы  р,  и  гласной  (въ  особенности  буквы  і) 
между  русскими  и  некартавъшп  иностранцами,  включая  сюда 
и  Французовъ  и  Нѣмцевъ,  то  это  происходить  не  отъ  раз- 
ницы въ  сбразовкніи  звука  р,  а  отъ  пнаго  оттѣнка  пропз- 
ношенія  гласной,  въ  чемъ  не  трудно  убѣдиться,  сдѣлавъ 
нѣсколько  опытовъ  съ  этою  цѣлью.  Картавость  есть  выгова- 
риваніе  буквы  р  одной  гортанью,  безъ  помощи  языка,  или 
съ  недостаточнымъ  его  участіемъ.  У  кого  языкъ  не  пара- 
лизованъ,  тотъ  можетъ  упражнять  его  издавая  звукъ  р  и 
пріучая  кончикъ  языка  вибрировать  должнымъ  обра^омъ. 
Французскіе  учителя  декламаціп  называютъ  это  упражненіе: 
«гоиіешепі  сіез  г».  Если  производить  его  съ  толкомъ  и  настой- 
чивостью и  слѣдить  потрмъ  внимательно  за  собою,  при  про- 
изношеніп  отдѣльныхъ  словъ  и  тирадъ,  можно  избавиться  почти 
вполнѣ  отъ  картавости.  И  русскому  сценическому  художнику 
это  въ  особенности  важно  потому,  что  у  насъ  на  сценѣ  кар- 
тавая дпкція  почти  несовмѣстима  со  сколько  нибудь  отчет- 
ливой декламаціей.  Недостатокъ,  называемый  шепелявостью, 
менѣе  замѣтенъ  и  рѣзокъ,  но  за  то  гораздо  упорнѣе  и 
не  пзчезаетъ  вполнѣ  и  послѣ  самихъ  тщательныхъ  упражне- 
ній.  Испанцы  выработали  себѣ  шепелявую  дпкцію,  сдѣлав- 
шуюся  нормой  пхъ  произношенія.  Ихъ  буквы  сиг  про- 
износятся одинаково,  и  звукъ,  соотвѣтствующій  обѣпмъ  этимъ 
буквамъ  нельзя  иначе  произвести,  какъ  касаясь  кончикомъ 
языка  верхнихъ  зубовъ,  при  выполненіи  звука  с.  Вотъ  это- 
то  участіе  языка  и  составлЯетъ  собственно  шепелявость;  кто 
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шепелявить,  тотъ  прпбавляетъ  ко  всѣмъ  шипящимъ,  или  ина- 
че зубно  —  язычнымъ  согласнымъ,  нечистый  звукъ  с.  Воз- 
держивая языкъ,  сколь  возможно,  отъ  этого  непропзволь- 
наго  двпженія  дойдешь  до  извѣстной  степени  чистоты  произ- 
ношенія.  Каждую  согласную,  къ  звуку  которой  примѣшпвается 
шепелявое  с,  слѣдуетъ  подвергать  особой  очпсткѣ,  потому 
что  непропзволыіыя  движенія  языка  являются  не  въ  оди- 
наковой степени  при  произношеніи  разлпчныхъ  согласныхъ. 
Хотя  шепелявость  менѣе  замѣтна  и  рѣзка,  чѣмъ  картавость; 
но  она  придаетъ  дикціп  смѣшной  и  банальный  оттѣнокъ, 
почфп  совершенно  нееогласпмый  съ  пзвѣстнымъ  строемъ  рѣчи 
и  съ  пзображеніемъ  нѣкоторыхъ  характеровъ.  , 

Другіе  болѣе  исключительные  недостатки  пропзношенія, 
или  совсѣмъ  исключаютъ  возможность  сценической  дѣятель- 
ностп,  плп-же  могутъ  быть  значительно  исправлены,  продол- 
жая однакожь  вредить  совершенству  декламаціи.  Между 
русскими  попадается,  больше  чѣмъ  на  западѣ,  людей  карта- 
выхъ  на  особый  манеръ.  Такъ  папрпмѣръ  нѣкоторые,  пли 
совсѣмъ  не  пропзносятъ  буквы  р,  пли  замѣияютъ  ее  полу- 
гласной ь  п  согласными:  н  п  л,  т.  е.  вмѣсто  красный,  пропз- 
носятъ кьясный,  кнасный  п  клясньій.  Другіе  замѣняютъ  со- 
гласную л  гласной  у.  Такіе  недостатки  могутъ  быть  также 
исправлены,  какъ  и  простая  картавость,  наблюденіемъ  за  не- 
произвольными движеніями  языка,  губъ  и  зубовъ.  Гораздо 
менѣе  подлежптъ  исправленію  гнусавость  пропзношенія,  если 
она  происходить  не  отъ  дурной  привычки,  а  отъ  болѣзнен- 
наго  состоянія  слпзпстыхъ  оболочекъ  полостей  носа   п    рта.. 
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Нѣкотрая  гнусавость  присуща  нормальному  французскому,, 
лропзношенію  п  выработана  вмѣстѣ  съ  языкомъ,  пмѣющимъ 
особые  носовые  звукп.  Нѣмцы,  Итальянцы,  Испанцы  и  мно- 
гія  славянокія  народности  лишены  такпхъ  носовыхъ  звуковъ: 
какіе  существуютъ  у  Французовъ  и  у  Поляковъ.  Мы  ихъ 
также  непмѣемъ,  а  между  тѣмъ  у  русскпхъ  извѣстнаго  вос- 
питания есть  наклонность  говорить  въ  носъ.  Привычка  эта 
также  неудобна  на  сценѣ,  какъ  картавость  и  шеиелявость. 
Она  можетъ  быть  ^исправлена  постояннымъ  наблюденіемъ  за 
процессомъ  дыханія,  которое  не  должно  птти  черезъ  носъ. 
Другіе  менѣе  значительные  недостатки:  вставка  постороннихъ 
звуковъ,  въ  особенности  звука  э-э,  слюнявость  произноше- 
нія,  чмоканіе  губами,  сапъ,  щелканіе  языкомъ  и  т.  д.  и  т.  д. 
всѣ  подлежать  абсолютному  псправленію,  при  сколько  яибудь 
настойчпвомъ  желаніп:  удерживать  себя  отъ  нихъ. 

Послѣ  выработки  отдѣльныхъ  звуковъ  и  очистки  ихъ  про* 
изношенія  отъ  всѣхъ  аномалій  и  неправильностей  слѣдуетъ 
пріобрѣтеніе  тѣхъ  свопствъ  голоса,  безъ  которыхъ  сценическая 
декламація  никогда  не  достигнетъ  возможнаго  совершенства. 
Эти  свойства:  благозвучіе,  сила,  выдержка  и  гибкость.  Труд- 
но опредѣлпть  словами  въ  чемъ  заключается  относительное 
благозвучіе  голоса;  но  есть  голоса,  пмѣющіе  прирожденную 
способность  глубоко  трогать  всякаго  воспріпмчпваго  чело- 
вѣка.  Далеко  не  всѣмъ  дается  этотъ  талантъ  и  однпмъ  уп- 
ражненіемъ  нельзя  достить  того,  что  пропзводптъ  счастли- 
вая организация.  Но  каждому  голосу  можно  придать  болѣе 
вріятную  пнтонацію.  Благозвучіе  голоса  заключается  въ  хо- 
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рошей  постановкѣ  его,  въ  полнотѣ  звуковъ  и  въ  чпстотѣ  икъ. 
Для  опредѣленія  постановки  голоса  надо  прибѣгнуть  къ 
еравненію  съ  пѣвческпмъ  голосомъ.  ТІоложеніе  голосовыхъ 
средствъ  у  пѣвца  отличается  относительной  еысотой  или 
глубиной,  смотря  по  тому:  имѣемъ  ли  мы  дѣла  съ  басовымъ 
пли  теноровымъ  голосомъ.  Точно  также  и  тонъ,  присущій 
данному  голосу  при  разговорной  дикціп,  бываетъ  то  высо- 
кій,  то  низкій.  Лучшіе  голоса  тѣ,  которые  занимаютъ  сре- 
дину п  соотвѣтствуютъ  тому,  что  въ  пѣніи  называется  ба- 
рптономъ.  Высокіе  голоса  обыкновенно  неблагозвучны;  слпш- 
комъ  низкіе  пріятнѣе,  но  почти  всегда  лишены  гибкости.  По- 
ложеніе,  данное  голосу  природой  нельзя  существенно  измѣ- 
нить;  но  слишкомъ  высокій  голосъ  можно  сдѣлать  пониже  по: 
стоянпымъ  упражненіемъ.  Эти  упражнения  заключаются  просто 
въ  ежедневномъ  громкомъ  говореніи  болѣе  низкимъ  тономъ, 
чѣмъ  обыкновенный  голосъ.  Въ  началѣ  явится  хриплость  и 
грубость  звуковъ,  но  нмп  не  надо  смущаться  и  слѣдуетъ 
тотчасъ-же  прекращать  упражненія,  какъ  только  хрипота 
усилится,  снова  начиная  ихъ,  когда  она  перестанетъ.  Тому, 
у  кого  отъ  природы  слишкомъ  высокій  голосъ,  не  слѣдуетъ 
пѣть:  пѣніе  портитъ  такіе  голоса  для  разговора.  Низкіе-же 
голоса  ни  въ  какомъ  случаѣ  не  надо  тянуть  вверхъ.  Пол- 
нота голоса  есть  то,  что  въ  пѣніи  называется  металломъ. 
Его  опять-таки  не  пріобрѣтешь  въ  томъ  размѣрѣ,  какой 
дается  природой,  но  задатки  полнозвучія  значительно  развивают- 
ся упражненіемъ.  Надо  много  читать  и  говорить  громкимъ  го- 
лосомъ и  старатьея  при  этомъ,  чтобы  звукъ  выходилъ  всегда  изъ 
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груди,  чтобы  не  являлось  такъ  называемыхъ  «головныхъ  звуковъ». 
Всякіяпрепятствія  свободному  выходу  тона  должны  быть  устра- 
няемы. Это  достигается,  когда  приводятъ  энергически  въ 
движеніе  всѣ  разговорные  органы  и  при  произношеніи  глас- 
ныхъ  раскрываютъ  достаточно  ротъ.  Губы  надо  раздвигать 
такъ,  что-бы  зубы  были  видны,  и  дѣлать  это  до  тѣхъ  поръ, 
пока  слышно  будетъ,  что  звукъ  сталъ  полнѣе.  При  этомъ 
надо  обращать  вниманіе  на  ослабленіе  и  усиленіе  звука, 
стараясь  говорить  ни  слишкомъ  громко,  ни  слошкомъ  тихо  и 
воздерживаясь  отъ  говоренія  въ  но.съ-  Чистота  голоса  —  од- 
но пзъ  самыхъ  цѣнныхъ  его  достоинствъ.  Голосъ  бываетъ 
не  чистъ,  когда  гортань  болѣзненно  раздражена,  при  чемъ 
является  хриплость..  Но  помимо  болѣзненныхъ  состояній, 
многіе  голоса  хриплы  и  при  полномъ  здоровьи  организма. 
Большей  частью  происходитъ  это  отъ  дурныхъ  привычекъ.  Са- 
мая вредная  пзъ  нихъ— частное  плеваніе,  которая  неестествен- 
но усиливаетъ  отдѣленіе  слизи,  способствующей  образованію 
хриплыхъ  звуковъ.  Точно  также  вредно  дѣйствуетъ — отхар- 
кпванье  мокроты  и  откашливаніе  безъ  серьезной  надобности. 
Устранить  эти  привычки  можно  всегда,  наблюдая  при  упраж- 
неніи  надъ  чистотой  исходящихъ  звуковъ.  Сила  голоса  оп- 
ределяется тѣмъ  пространствомъ,  какое  звукъ  можетъ  напол- 
нить. Страстные  моменты  исполненія  нуждаются  въ  ней  по 
преимуществу.  Постоянно  читая  и  говоря  все  громче  и  гром- 
че, можно  значительно  усилить  прирожденныя  голосовыя 
средства,  производя  эти  упражненія  на  воздухѣ  или  въ  боль- 
шихъ    помѣщеніяхъ    среди    шума,   который    надо  стараться 
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покрыть  своимъ  голосомъ,  по  крайней  мѣрѣ  для  самого  себя. 
Въ  началѣ,  голосъ  охрппнетъ  п  кровь  будетъ  бросаться  въ 
голову.  Надо  во  время  остапавлпваться  п  не  напрягать  слиш- 
комъ  голосъ.  Звукъ  не  долженъ  быть  выше  обыкновеннаго 
разговорнаго  тона.  Прн  такпхъ  упражненіяхъ  есть  наклон- 
ность брать  все  выше  н  выше  ноты,  до  чего  никакъ  не 
слѣдуетъ  допускать  себя,  наблюдая  кромѣ  того,  чтобы  звукъ 
откликался  въ  груда,  что  узнается  по  легкому,  выбрпрованію, 
п  чтобы  онъ  нп  въ  какомъ  случаѣ  не  дѣлался  головнымъ. 
Нельзя  упускать  также  п  того,  чтобы  звукъ  оставался  пол^ 
нымъ  и  пріятпымъ.  Высшая  степень  усплія  никогда  не  дол- 
жна переходить  въ  крикъ.  Этпмъ  упражненіемъ  можпо  стро- 
го опредѣлпть  границы  своей  голосовой  сплм,  чтобы  потомъ 
никогда  не  нерестунать  ихъ.  Третье,  главное  свойство  го- 
лоса—  выдержка  т.  е.  способность  долго  не  утомляться,  до- 
стигается продолжительнымъ  громкимъ  говореніемъ,  когда 
сольфпрованіе  дало  умѣнье  вытягивать,  должнымъ  образомъ, 
отдѣльныя  звукп.  Не  надо  только  слишкомъ  утомлять  себя. 
Всѣ  средства  протпвъ  утомленія  и  сухостп  во  рту,  каковы: 
проглатываніе  япцъ,  питье  п  т.  п.  не  пмѣютъ  серьезнаго 
значенія.  Выдержка  достигается,  кромѣ  голосоваго  упраж- 
ненія,  пскусствомъ  брать  паузы  п  переводить  духъ.  Четвер- 
тое свойство  необходимое  для  хорошей  дикціи  —  гибкость 
голоса— сказывается  въ  способностп  пзмѣнять  естественный 
оттѣнокъ  голосоваго  звука  (называемый  въ  музыкѣ  тэмбромъ), 
доходить  до  высшей  степени  силы  п  выражать  самые  разно- 
образный ощущенія,  чувства,  настроенія  и  страстп.  Способ- 
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ность  оставлять  естественный  тэмбръ  п  брать  на  мѣсто  его 
другой    употребляется    главнымъ  образомъ  въ  подражаніи  п 
передразнпваніи.     Для    компческаго  псполненія  это  свойство 
существенно;  да  и  во  всякомъ   разсказѣ  нужно  умѣть  измѣ- 
неніямн  тэмбра  придавать  особый  колорптъ  чужпмъ  рѣчамъ, 
прпведеннымъ   въ    пеыъ.  Это  дѣлается  посредствомъ   возвы- 
шены п  понижены  голоса  п  приданія  ему   разлпчныхъ    от- 
тѣнковъ.  Нетолько  въ  такихъ  случаяхъ,  но  и  въ  каждой  дпк- 
ціи  гибкость  голоса  спасаетъ  отъ    монотонности  и  одна    въ 
состояніи    придать  содержимому  рѣчи   должную  выразитель- 
ность.   Существенное  свойство    гпбкостп  сказывается    также 
въ  легкости,  съ  которою  звукъ  усиливается  и   поднимается. 
Надо  достичь  умѣнья  проводить  голосъ  отъ  самыхъ   тпхпхъ 
тоновъ  до  предѣловъ  высшаго  напряженія  сплы.    При  упра- 
жненіяхъ,    состоящпхъ   въ  говореніп  громче  и  громче,  слѣ- 
дуетъ  обращать  особенное  вниманіе  на   отчетливость    выго- 
вора; когда  говорятъ  тихо,  энергически  дѣйствовать  голосо- 
выми органами,  выговаривая  согласныя  какъ  можно  рѣзче  и 
гласныя  какъ  можно  чище.  Если  держаться  этого,  то  самый 
ччгхій  шопотъ  будетъ   слышенъ    и    ионятеиъ    въ    огромномъ 
залѣ.  Знаніе  предѣловъ  силы  своего  голоса  въ    особенности 
важно.   Тутъ    можно    черезчуръ  скоро  дойти    до    тѣлеснаго 
пстощенія    п    нарушить     художественную    сторону    дпкціп. 
Гибкость  голоса,  сказывающаяся   въ    способности   выражать 
всевозможныя  ощущенія,  чувства  п  страсти  и  проявляется  въ 
особенномъ  оттѣненіп  звуковъ  или  какъ  нѣмцы  выражаются 
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въ  «окрашиваніп  топа».  Это  и  есть  въ  пскусствѣ  дпкціи  то, 
что  въ  искусстве  пѣнія  называется  тэмбромъ. 

Для  того,  чтобы  выработать  себѣ  художественную  дпкцію 
не  достаточно  еще  правпльнаго  выговариванія  отдѣльныхъ 
звуковъ  п  выработки  голоса.  Нужна  еще  бѣглость.  Есть  не- 
мало людей,  у  которыхъ  языкъ  не  подчиняется  вполпѣ  ихъ 
волѣ.  Происходить  это  иногда  отъ  прирожденныхъ  недо- 
статковъ,  чаще  отъ  дурныхъ  прпвычекъ.  У  такихъ  людей 
выговариваніе  словъ  и  тирадъ  происходить  чрезвычайно  мед- 
ленно, съ  безпрестаннымн  задержками.  Средство  протпвъ 
подобпаго  педостатка  —  повтореніе  слова  или  предложенія 
до  тѣхъ  поръ,  пока  всякая  задержка  псчезнетъ.  Для  пріоб- 
рѣтенія  бвглостп  необходимо  повторять  одно  и  то-же  до 
полнаго  псчезновенія  непроизвольной  запинки.  Губы  и  зубы 
надо  двигать  какъ  можно  рѣзче  и  спльнѣе,  выставляя  зубы 
п  раздвигая  гапре  губы,  чтобы  онѣ  не  глушили  звука.  Бѣг- 
лость  можетъ  переходить  въ  недостатокъ  скороговорки,  ко- 
торая нужна*  бываетъ  лишь  въ  комическомъ  псполнепіи.  Ря- 
домъ  съ  бѣглостію  ставимъ  мы  отчетливость  рѣчи.  Безъ 
нея  немыслима  и  художественная  бѣглость.  Она  основы- 
вается на  ясномъ  выговорѣ  отдѣльныхъ  буквъ  и  цѣлыхъ 
словъ;  но  этого  еще  недостаточно.  Отчетливость  нріобрѣтается 
главнымъ  образомъ  отъ  употребленія  явственнаго  размѣра 
или  тэмпа  рѣчи.  Этотъ  тэмпъ  обусловливается  частью  внут- 
ренними, частью  внешними  причинами.  Внутреннія  причини 
лежатъ  въ  самомъ  содержаніп  рѣчп,  о  чемъ  подробнѣе  бу- 
детъ  говориться  въ  главѣ  о  тонѣ.     Внѣшнія    причины    л  е- 
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жатъ  въ  пространствѣ,  гдѣ  слышатся  рѣчь:  чѣмъ  больше 
это  пространство,  тѣмъ  медленнѣе  долженъ  быть  взятъ  тэмпъ. 
Звукъ  не  распространяется  съ  такой  быстротой,  какъ  свѣтъ, 
въбольшихъ  помѣщеніяхъ;  нужно  дать  ему  время  хорошень- 
ко, разойтись  въ  разныя  стороны.  ^Второй  моментъ  отчетли- 
вости есть  настоящая  сила  звука.  Ея  условія  также  дво- 
якаго  рода:  внутреннія  и  внѣшнія.  Они  почти  тожественны 
съ  условіями  тэмпа.  Чувство  должной  мѣры  пріобрѣтается 
лишь  продолжительнымъ  упражненіемъ.  Но  для  отчетливо- 
сти недостаточно  говорить  громко,  вообще;  надо  выгова- 
ривать громко  каждое  слово  и  каждый  отдѣльный  слогъ.  На 
это  слѣдуетъ  обращать  самое  тщательное  внпманіе.  Многіе 
говорятъ  громко  и  все-таки  неотчетливо,  потому  что  не  вы- 
говариваютъ  ясно  отдѣльныхъ  словъ.  Часто  встрѣчающіяся 
неточности  и  неясности  дикціи  могутъ  быть  исправлены  не- 
которыми полезными  правилами.  Главное  вниманіе  должно 
обратить  на  односложныя  слова  и  при  выговариваніи  упи- 
рать на  нихъ  посильнѣе.  Нѣкоторыя  слова  ускользаютъ  по- 
тому, что  стоятъ  совршенно  отдѣльно  и  въ  то  же  время 
выражаютъ  цѣлую  мысль.  Ихъ  надо  произносить  съ  особой 
старательностію.  Запутанный  предложенія  слѣдуетъ  стараться 
разчленять,  разнообразя   интонаціи. 

Мы  знаемъ,  что  дыхательный  процессъ  —  основа  деятель- 
ности голосового  аппарата.  Поэтому  дыханіе  играетъ  главную 
роль  въ  дикціи.  Во  время  дыханія  или  вбиранія  въ  легкія 
воздуха,  говорить  нельзя.  Въ  обыкновенномъ  спокойномъ 
положеніи  организма  вбираніе  въ  себя  и  выпусканіе  воздуха 
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ямѣютъ  приблизительно -равную  продолжительность.  Но  дѣло 
измѣняется,  когда  человѣкъ  начинаетъ  говорить.  Такъ  какъ 
при  вдыханіи  нельзя  произвести  никакого  разговорнаго  зву- 
ка, то  каждая  рѣчь  распалась-бы  на  совершенно  одинаковый, 
довольно  длпнныя  паузы,  ^слибъ  дыхательная  дѣятельностъ 
оставалась  совершенно  такою  же,  какъ  и  въ  спокопномъ  со- 
стояли тѣла.  Такія  паузы  нарушплп-бы  теченіе  рѣчи,  по- 
чему и  образуется  при  говореніп  другая  привычка  дышать, 
состоящая  въ  томъ,  что  вдыхаютъ  гораздо  быстрѣе,  а  выды- 
хаютъ  воздухъ  медленнѣе.  На  этомъ  и  основывается  возмо- 
жность художественной  выработки  дпкціп.  Каждое  вдыханіе, 
какъ  бы  оно  ни  было  быстро,  производптъ  паузу  т.  е.  оста- 
новку, перерывъ  въ  теченіп  рѣчи.  Это-же  теченіе,  по  зако- 
намъ  языка  и  художественнымъ  требованіемъ,  должно  быть 
прерываемо  только  въ  извѣстныхъ  мѣстахъ.  Слѣдовательно, 
задача  всякаго,  желающаго  хорошо  управлять  рѣчью:  такъ 
распоряжаться  свопмъ  дыханіемъ,  чтобъ  оно  попадало  какъ 
разъ  на  такія  мѣста,  на  которыхъ  перерывы  не  только  допу- 
скаются, но  и  требуются.  Это  основное  правило;  но  строго 
выполнять  его  весьма  трудно.'  Люди  неискуссные  имѣютъ 
обыкновенно  привычку  до  тѣхъ  поръ  говорить,  пока  у  нихъ 
хватаетъ  воздуху  въ  легкпхъ.  Какъ  только  весь  воздухъ 
вышелъ,  физическая  потребность  въ  немъ  сказывается  съ 
неудержимой  силой  п  вдыханіе  происходитъ  порывисто  и 
рѣзко,  издавая  звукъ,  такъ  часто  слышимый,  нетолько  у  дур- 
ныхъ,  но  и  хорошихъ  исполнителей,  особливо  у  женщинъ. 
Это    такъ    называемое   захлебываніе    и    театральная  икота. 
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Такая  обще-распространенная  привычка  —  главный  тормазъ 
художественной  дпкціи.  Другой  недостатокъ  заключается  въ 
слѣдующемъ:  не  хватаетъ  дыханія  вслѣдствіе  того,  что  пере- 
дышка произошла  не  въ  должномъ  мѣстѣ.  Тирада  преры- 
вается на  половинѣ,  и  такъ  какъ  смыслъ  рѣчи  не  позволяетъ 
часто  сдѣлать  паузу,  то  послѣднія  слова,  по  недостатку  воз- 
духа, выходятъ  слабо  и  неясно.  Первое  правило  противъ 
этихъ  недостатковъ:  не  дѣлать  замѣтнымъ  своего  дыха- 
нія,  для  чего  слѣдуетъ  наблюдать  за  нимъ  вообще  внима- 
тельно, соразмѣрять  его  съ  отдѣльныыи  тирадами  рѣчи  вплоть 
до  первой  паузы  и  переводить  его  непремѣнно  на  паузахъ, 
даже  и  въ  томъ  случаѣ,  когда  не  чувствуется  крайней  фи- 
зической надобности.  Во  вторыхъ,  надо  дѣлать  продолжи- 
тельныя  дыхательныя  двпженія,  всего  лучше  съ  помощью 
сольфированія  и  выговарпванія  длинныхъ  тирадъ  однимъ 
духомъ.  Достигши  умѣнья  выговаривать,  легко,  въ  одно  вы- 
дыханіе,  стпхъ  въ  нѣсколько  стопъ,  можно  дойти  до  выгова- 
риванія  двухъ  и  трехъ  съ  тою  же  силою  и  отчетливостію. 
Чѣмъ  больше  пространство,  гдѣ  слышится  рѣчь,  чѣмъ  она 
громче,  тѣмъ  и  дыханіе  дѣлается  сильнѣе,  поэтому  и  необ- 
ходимо еще  старательнѣе  наблюдать  за  нимъ.  Въ  страстной 
декламаціи  оно  еще  усиливается  и  чтобы  избѣжать  захле- 
быванія  слѣдуетъ  умѣрпть  тэмпъ.  Слышно  можетъ  быть  ды- 
ханіе  когда  этого  требуетъ  правда  сценическаго  псполненія 
извѣстныхъ  физическихъ  и  душевныхъ  состояній,  какъ  то 
тѣлесныхъ  страданій.  страха:  ужаса,  ярости  и  т.  п. 
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Кромѣ  чпсто-голосовой  выработки  необходимо  усвоить  себѣ 
произношеніе  словъ,  строго  соотвѣтствующее  грамматическимъ 
законамъ  языка.  Въ  тѣхъ-же  случаяхъ,  когда  непмѣется  строго 
опредѣленныхъправилъ,  руководительной  нитью  служатъ  общее 
литературное  развптіе  и  вкусъ,  пріобрѣтаемый  сношеніями 
съ  хорошо  воспитанными  людьми.  Русскому  сценическому 
художнику  труднѣе  достичь  этого,  чѣмъ  кому  либо.  Вопер- 
выхъ,  наше  пропзношеніе,  (помимо  провинціальныхъ  особен- 
ностей, отъ  которыхъ,  само  собою,  всякій  актеръ  долженъ 
освободиться)  чрезвычайно  шатко.  Оно  неустановлено  на 
такой  традиціи,  какая  существу етъ  въ  западныхъ  языкахъ. 
Московское  нарѣчіе  считается  болѣе  подходящимъ  къ  типу 
литературнаго  велико-русскаго  говора;  но  и  въ  немъ  множество 
уклоненій  отъ  лексикологической  нормы.  Говореніе  « свы- 
сока >  т.  е.  замѣна  звука  о  звукомъ  а  сдѣлалось  отличитель- 
нымъ  признакомъ  языка  людей  образованныхъ.  Обычай  оси- 
лилъ  грамматическую  правильность.  Но  и  эта  замѣна  да- 
леко еще  не  вставлена  въ  неизмѣнныя  рамки.  Люди  одного 
и  того  же  образованія  и  даже  одной  и  той  же  мѣстности 
употребляютъ  въ  разговорѣ:  иные  звукъ  о,  другіе  звукъ  а, 
въ  томъ  или  иномъ  словѣ;  такъ  напримѣръ,  одни  произно- 
сятъ:  сплотятъ»,  а  другіе  «платятъ».  Поэтому  и  невоз- 
можно установить  незыблемыя  правила  произношенія  глас- 
ныхъ;  но  в#сего  лучше  держаться  грамматическихъ  формъ 
тамъ,  гдѣ  обычай  еще  не  всесиленъ.  Во  вторыхъ,  просодія 
т.  е.    слогоудареніе  русскаго    языка   установлена  на  менѣе 
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прочныхъ  основахъ;  а  въ  разговорномъ  языкѣ  царствуетъ  по 
этой  части  большой  произволъ.  Только  самые  образованные 
русскіе,  постоянно  слѣдившіе  за  собою,  держатся  сколько 
нибудь  осмысленной  просодіи.  Большинство -же  дѣлаютъ  са- 
мыя  неправильныя  слогоударенія,  особливо  въ  производныхъ 
словахъ.  Въ  этомъ  дѣлѣ,  радикальное  средство  исправленія: 
серьезное  знакомство  съ  законами  языка,  съ  удареніями, 
существующими  въ  корняхъ  и  съ  тѣми  измѣненіями,  какія 
происходятъ  въ  удареніяхъ,  при  разширеніи  словъ  и  перехо- 
дахъ  изъ  одной  формы  въ  другую.  Такой  грамматическій 
грунтъ  поможетъ  разобраться  въ  массѣ  всевозможныхъ  ук- 
лонена, какія  приходится  слышать  на  каждомъ  шагу.  Тѣ-же 
неправильности,  который  освящены  обычаемъ  и  вошли  въ 
разговоръ  самыхъ  образованныхъ  людей  можно  оставить  и 
въ  художественной  дикціи. 

Когда  вся  предыдущая  выправка  —  пройдена,  подготовле- 
на только  почва  того,  что  называется  «дикціей>.  Это  слово 
не  выражаетъ  вполнѣ  нѣмецкаго  слова  «Ѵогіга^>  и  француз- 
скаго  «сІёЫЬ.  Вдобавокъ,  оно  иностранное,  а  по  французски 
сІёЪН  хотя  и  близко  по  значенію  къ  слову  «сіісііоп:»,  но  не  то- 
жественно съ  нимъ.  На  немъ  поневолѣ  остановимся,  'по- 
тому что  связанное  съ  нимъ  понятіе  не  выражается  доста- 
точно, ни  «рѣчью»,ни  «выговоромъ»,  ни  «чтеніемъ».  У  насъ 
слова:  «читать»  и  «чтеніе>  пріобрѣли  почти  тотъ-же  смыслъ, 
какъ  и  слова:  (іёЬіі  и  ТогЬга^  и  въ  кршгчкѣ,  и  въ 
обществѣ;  но  такого  смѣшенія  понятій  допустить  нельзя. 
Читать  вовсе  не  значитъ  произносить  на  сценѣ  или  съ  ора- 
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торскои  трибуны.  Произошло  оно  вѣроятно  отъ  того,  что 
большинство  русскпхъ  актеровъ  ограничиваются  чтеніемъ, 
тамъ  гдѣ  нужно  говорить.  Русскій  практпкъ,  котораго  мы  ци- 
тируемъ  во  введеніи,  указываетъ  на  этотъ  общій  недостатокъ 
русскихъ  артпстовъ  и  на  неправильное  употребленіе,  въ  дѣ- 
лѣ  сценическаго  искусства,  слово  читать.  Онъ  говорнтъ:  «Мы 
такъ  недавно  еще  перестали  пѣть  и  читать  на  сценѣ,  что 
у  насъ  нѣтъ  даже  техническая  слова  для  вираженія  раз- 
говора, рѣчп.  Мы  говоримъ  чтеніе— онъ  хорошо  чита- 
етъ  т.  е.  говорить  свою  роль,  отъ  хорошо  прочелъ  эту 
сцену  >.  Еслп  языкъ  выработаетъ  другое  подходящее  слово, 
мы  готовы  будемъ  отказаться  отъ  слова  дикція,  а  пока  по 
необходимости  должны  держаться  его.  Въ  дикціи  заключается 
первая  ступень  художественной  декламаціп,  и  въ  тѣсномъ 
смыслѣ  слова  подъ  нею  нужно  разумѣть  голосовое  исполне- 
ніе  рѣчи,  сведенное  первоначально  къ  грамматическимъ  и 
логическпмъ  условіямъ.  Каждое  слово  должно  быть  произне- 
сено въ  отдѣльности  какъ  можно  яснѣе  и  отчетливѣе;  но  не 
стоять  особнякомъ,  а  быть  связану,  съ  предыдущпмъ  и  по- 
слѣдующимъ  словомъ,  должнымъ  теченіемъ  голоса.  Каждое 
отдѣльное  предложеніе  подвергается  такому-же  пріему.  Па- 
узы между  словамп  п  предложеніями  подчиняются  знакамъ 
препинанія,  обозначающимъ  оттѣнки  мысли  п  выраженія. 
Вотъ  такой-то  остовъ  правильной  рѣчи  и  называютъ  нѣмцы 
«логическимъ  акцентомъ»  въ  отличіе  отъ  акцента  «симво- 
лическая» т.  е.  отъ  дикціи,  помощью  которой  выражаются, 
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односложными  звуками,  разный  чувственный  ощущенш  и  ду- 
шевныя  состоянія,  а  также  и  метафоры,  служащія  къ  обра- 
зному представленію  различныхъ  моментовъ  душевной  дѣя- 
тельности  человѣка,  и  только  обработавъ  вполнѣ  дикцію  мож- 
но приступать  къ  усвоенію  себѣ  разлпчныхъ  интонацій 
и  ритмическихъ  особенностей  рѣчи. 


ГЛАВА  X. 
Тонъ  и  оттѣнки  его.  Прозаическая  и  стихотворная  рѣчь. 

Различіе  между  тономъ  и  звукомъ.  —  Значеніе  слова  интонація.  — 
Смѣшеніе  дикціи  и  тэмбра  съ  тономъ.  —  Простѣйшее  условіе  тона. — 
Формула  Родриха  Бенедпкса.  —  Что  составжяетъ  искусство  интонаціи, 
въ  обширномъ  и  тѣсномъ  смыслѣ.  —  Тонированіе  слоговъ.  — 
Ритмъ.  —  Короткіе  и  долгіе  слога.  —  Правила  ритмическаго  тона. — 
Акцентъ.  —  Стихотворный  ритмъ.  —  Слоговой  и  словный  тонъ.  — 
Произношеніе  отдѣльныхъ  словъ.  —  Синтаксическій  строй.  —  Тонъ 
цѣлыхъ  предложений. — Разчлененіе  періодовъ.  —  Общее  ритмическое 
движеніе  рѣчи.  —  Мелодичность,  колоритъ  и  родъ  тона.  —  Правила 
произношенія    риѳмованнаго  стиха. 


< Тономъ >  неслѣдуетъ  считать  «звукъ»,  въ  дѣлѣ  сценической 
декламаціп.  Это  не  просто  звукъ,  но  искусство  произносить: 
одпнъ  ли  звукъ  или  нѣсколько,  съ  опредѣленною  художест- 
венною цѣлію.  Болѣе  диллетанское  названіе  тона  будетъ: 
«интонація».  Тонъ  такъ-же  отлпчаетъ  отдѣльные  виды  сцени- 
ческой декламаціи,  напримѣръ  прозу  отъ  стиховъ,  какъ  и  от- 
дѣльныя  части  рѣчи  и  произношеніе  слоговъ,  словъ  и  пред- 
ложены!.  Кромѣ  того  надо  замѣтить,  что  слово  тонъ  нуждается 
въ  подраздѣленіяхъ,  для  которыхъ  у  насъ  нѣтъ  соотвѣтствен- 
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яыхъ  словъ.  Въ  обыкновенномъ  разговорномъ  языкѣ,  и  дикцію, 
и  тэмбръ  употребляютъ  въ  смыслѣ  тона.  Тэмбръ  въ  искусствѣ 
декламаціи  есть  то,  чтонѣмцы  называютъ:  «ЕагЪе  сіез  Топез» 
и  что  непереводимо  однимъ  русскимъ  словомъ.  Вся  эта  номен- 
клатура ждетъ  дальнѣйшей  разработки;  а  пока  мы  принуждены 
довольствоваться  неполными  названіями. 

Идя  отъ  анализа  къ  синтезу,  разберемъ  сначала  простѣй- 
шія  условія  тона,  взятаго  въ  смыслѣ  звука,  образуемаго  раз- 
личными частями  рѣчи  съ  слогами  и  словами.  Родрихъ 
Бенедиксъ  въ  своей  книгѣ,  уже  цитированной  нами  въ  преды- 
дущей главѣ,  говоритъ,  что  всякій  тонъ,  въ  смыслѣ  звука, 
для  того,  чтобы  быть  слышну,  долженъ  имѣть  извѣстную 
высоту,  пзвѣстную  силу  и  извѣстную  продолжительность.  Эти 
три  свойства  называетъ  «онъ  рычагами  тона>.  Ихъ  можно  упо- 
треблять въ  большей  или  меньшей  степени,  въ  каждомъ  от- 
дѣльномъ  тонѣ,  т.  е.  одному  придать  больше  продолжитель- 
ности. Это  произведетъ  повышеніе  или  пониженіе  тона,  его 
оттѣненіе;  т.  е.  произойдутъ  различные  тоны.  Безъ  такого 
разнообразія  тоновъ  немыслпмъ  оживленный  языкъ.  Оно-то 
ж  нридаетъ  всякой  рѣчи  должное  выраженіе.  Употребленіе 
различныхъ  оттѣнковъ  и  особенностей  тона  и  составляетъ  ис- 
кусство тонированія  или  интонацію  въ  обшпрномъ  смыслѣ  сло- 
ва. Интонація-же  въ  тѣсномъ  смыслѣ  слова  есть  акцентуи- 
рованіе  т,  е.  должное  звуковое  выполненіе  отдѣльныхъ  ело- 
говъ,  словъ  и  предложеній,  въ  смыслѣ  оттѣненія  тона.  Всѣ 
три  рычага  тона  необходимы  для  всякаго  его  оттѣнка;  но 
жожно  ихъ  употреблять  и  отдѣльно  т.  е.  можно    пзвѣстный 
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тонъ  произнести  съ  такою  же  сплою  п  продолжительностью, 
какъ  п  предыдущей,  но  выше  или  ниже,  или  же  съ  такою  же 
высотою  и  продолжительное™,  но  слабѣе  пли  сплыіѣс.  Если- 
же  въ  одномъ  словѣ  сравнительно  съ  предыдущпмъ  всѣ  три 
рычага  тона  употреблены  въ  высшей  мѣрѣ,  то  слово  выпг- 
рываетъ  въ  тонѣ  вообще,  другими  словами:  тонъ  его  под- 
нимается. Такое  же,  но  частичное  поднятіе  тона  произой- 
детъ  прп  успленіп  одного  пзъ  трехъ  рычаговъ.  На  отдѣль- 
номъ  употреблены  уснлепія  или  ослабленія  трехъ  элементовъ 
тона  основываются  п  разлпчныя  правила  искусства  ппто- 
націн. 

Топпрованіе  слоговъ  составляетъ  основаніе  ритма,  почему 
этотъ  тонъ  п  можетъ  быть  названъ  рптмнческомъ.  Отдѣль- 
ные  слога  словъ  также  должны  быть  оттѣняемы  одинъ  отъ 
другого,  какъ  и  разлпчныя  слова  предложенія.  Безъ  такого 
разнообразія  рѣчь  была  бы  черезъ  чуръ  монотонна.  Ритмъ, 
образующійся  отъ  слогового  тона  довольно  трудно  опредѣ- 
лить  совершенно  точнымъ  образомъ.  Онъ  состоитъ  въ  по- 
слѣдованіп  разлпчныхъ  оттѣнковъ  тона,  заключающихся, 
главнымъ  образомъ,  въ  пзмѣненіп  продолжительности  и  силы; 
высота-же  тона  не  пграетъ  при  этомъ  роли.  Здѣсь  мы  не  бу- 
демъ  вдаваться  въ  музыкальную  сторопу  этого  вопроса;  но 
ее  надо  пмѣть  въ  виду.  Какъ  въ  мелодіи  пмѣемъ  мы 
ритмъ,  состоящій  пзъ  тоновъ  различной  продолжительности, 
такъ  точно  и  въ  декламаціи  ритмъ  рѣчп  держится  за  раз- 
личіе  продолжительности  въ  произношеніп  слоговъ.  Но  въ 
декламаціи  одна  эта  продолжительность  не  выполняешь  еще- 


185 

ритмпческаго  или  слоговаго  тона.  Тутъ  является  еще  и  си- 
ла тона.  Продолжительность  тона  отдѣльныхъ  слоговъ  осно- 
вывается на  фонетическихъ  началахъ,  между  тѣмъ  какъ  си- 
ла—на логическихъ.  Логпческій  элемеетъ,  составляющій,  какъ 
мы  уже  видѣли,  остовъ  дикціи,  образуетъ  правильность  языка 
сказывающуюся  въ  должномъ  образованіи  словъ  и  предложе- 
ны и  въ  соотвѣтственномъ  тонированіп  словъ.  Фонетичес- 
кій-же  элементъ  стгомптся  къ  благозвучію.  Онъ  только  ча- 
ем) входитъ  въ  о  >разованіе  словъ,  главпымъ-же  образомъ 
сказывается  въ  продолжительности  тона  слоговъ.  Почти  во- 
всѣхъ  языкахъ  существуютъ  эти  элементы,  въ  иныхъ  пре- 
обладаешь первый,  въ  другихъ  второй.  Нашъ  языкъ  богатъ 
фонетическимъ  элементомъ,  почему  выработка  ритмическаго 
тона  имѣетъ  весьма  важное  значеніе  въ  дѣлѣ  художествен- 
наго  исполненія  русской  рѣчи.  У  насъ  нѣтъ  возможности 
ограничиться  одноформеннымъ  силлабпческимъ  выговоромъ, 
жакъ  у  французовъ.  Нетолыш  отдѣльныя  слова,  но  и  каждый 
слогъ  имѣютъ  въ  нашемъ  языкѣ  свою  музыку,  т.  е.  весьма 
акцентуированные  оттѣнкп  слоговаго  или  ритмическаго  тона. 
Продолжительность  тона  отдѣльнаго  слога  занимаетъ  то 
протяженіе  времени,  какое  необходимо  для  его  выговора. 
Эта  продолжительность  лишь  относительна.  Она  зависитъ 
отъ  того,  какъ  говорить:  медленно  пли  скоро.  Поэтому,  про- 
должительность и  не  можетъ  быть  опредѣлена  абсолютно, 
а  только  беря  въ  соображеніе  связь  слоговъ  между  собою. 
Грамматики  и  метрики  принпмаютъ  обыкновенно  двѣ  степе- 
ни продолжительности  тона  п  обозначаютъ  ихъ  долгимъ  ( — ) 
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и  короткимъ  (гг)  знакомъ,  которые  и  употребляются  въ  те- 
оріи  стпхосложенія.  Согласились  также  принимать,  что  дол- 
гій  слогъ  равняется  двумъ  короткимъ;  но  это  правило  про- 
извольно или,  лучше  сказать,  нарушается  разпообразіемъ,  ка- 
кое мы  впднмъ  въ  продолжительности  тоновъ.  Въ  произно- 
шеніи  слога,  продолжительность  тона  можетъ  зависѣть  отъ 
растяженія  или  заострѣнія  гласной,  отъ  положенія  согласной, 
отъ  звуковой  полпоты  гласной  и  отъ  гкцента  всего  слова. 
Нѣтъ  слога  безъ  гласной.  Ея  продолжи  сельность  и  служитъ 
самымъ  правильнымъ  мѣриломъ  длинноты  или  краткости  сло- 
га. Гласная,  или  растягивается,  или  заостряется  т.  е.  про- 
износится скоро  и  отрывисто.  Слогъ  съ  растянутой  гласной 
будетъ  длинный,  съ  заостренной — короткій.  Въ  большинствѣ 
случаевъ  долгая  пли  короткая  гласная  узнается  по  орфогра- 
фіи,  съ  помощью  тѣхъ  особыхъ  наблюденій  и  правплъ,  которые 
даются  теоріей  стпхосложенія.  Согласныя  пмѣютъ  вліяніе  на 
продолжительность  тона  слоговъ  въ  томъ  случаѣ,  когда  ихъ 
нѣсколько,  потому  что  для  ихъ  выговарпванія  потребно  боль- 
ше времени.  Также  и  положеніе  согласныхъ  т.  е.  ихъ  слѣ- 
дованіе  одной  за  другой  удлпнняетъ  пли  укорачиваетъ  тонъ. 
Полнота  звука  гласныхъ  прпдаетъ  всему  слогу  большую  или 
меньшую  продолжительность.  Такъ  звуки,  а  и  о  полнѣе,  чѣмъ 
і  и  э.  Всего-же  важнѣе  при  обсужденіи  продолжительности 
тона  —  протягиваніе  или  заострѣніе  гласныхъ,  которыя  обу- 
словливаются фонетическпмъ  элементомъ  языка.  Рптмъ,  на 
сколько  онъ  образуется  такимъ  растягиваніемъ  илп  заострѣ- 
ніемъ,  лежитъ  въ  прпсущемъ  намъ  стремленіи  къ  благозву- 
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чію,    въ    потребности   уха,    которому    утомительно     слушать 
цѣлый  рядъ  "совершенно   одинаковыхъ  тоновъ.  Но  если  ухо 
имѣетъ  надобность  въ  ритмѣ,  то  и  ритмъ,  съ  своей  стороны, 
дѣйствуетъ   на    человѣческій    организмъ    самымъ  живптель- 
нымъ  образомъ. 

Въ  многосложныхъ  словахъ,  отдѣльныя  слова  отличаются 
одинъ  отъ  другого  нетолько  продолжительное™  тона,  но 
и  тѣмъ,  что  одинъ  какой  нибудь  слогъ  (обыкновенно  корен- 
ной слогъ)  сильнѣе  тонируется,  чѣмъ  всѣ  остальные.  Это  въ 
особенности  рѣзко  въ  нашемъ  языкѣ.  Тотъ  слогъ  всего  ярче 
выдѣляется,  въ  которомъ  приподнята  сила  тона;  почему  этотъ 
элементъ  слоговаго  тона  и  обусловливаетъ  собою  такъ  на- 
зываемый «ритмъ».  Слѣдовательно,  кромѣ  перемѣжающихся 
долгихъ  и  короткихъ  слоговъ  въ  ритмическомъ  теченіи  рѣчи 
значатся  еще  сильнѣе  и  слабѣе  тонированные  слога.  Оба 
эти  свойства  и  составляютъ  ритмъ.  Правила  ритмическаго 
тона  установляются  всего  разумнѣе  обслѣдованіемъ  отноше- 
ны, существующихъ  между  двумя  элементами  языка,  логиче- 
скимъ  и  фонетпческимъ  и  опредѣленіемъ  того:  идутъ  ли  они 
всегда  рука  въ  руку,  совпадаютъ  ли  при  тоыированіи  от- 
дѣльныхъ  слоговъ,  или  противорѣчатъ  другъ  другу,  и  какой 
изъ  нихъ  въ  такихъ  случаяхъ  дѣлается  преобладающимъ? 
Логическій  элементъ  языка  обусловливаетъ,  какъ  мы  сказали, 
усиленіе  одного  какого  нпбудь  слога  потому,  что  этотъ  усилен- 
ный тонъ  падаетъ  почти  всегда  на  коренной  слогъ,  во  вто- 
рыхъ,  этотъ  усиленный  тонъ  дѣлается  неизмѣняемымъ  въ 
болыпинствѣ     случаевъ.     Языкп   слѣдуютъ  прп  тонированіп 
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слоговъ  и  логическому  элементу,  п  фонетическому,  или  обоимъ 
вмѣстѣ.  Такъ  французскій  языкъ  выработалъ"  удареніе  на 
послѣднемъ  слогѣ  словъ.  Въ  нашемъ  языкѣ  логически!  и 
фонетпческіп  элементы  равно  важны.  Вотъ  этотъ-то  усилен- 
ный топъ  коренныхъ  слоговъ  и  называется  «акцентомъ».  У 
насъ  и  у  нѣмцевъ  онъ  особенно  силенъ.  Нзъ  романскпхъ 
народовъ:  Испанцы  и  Итальянцы  выработали  его  гораздо 
значительнее,  чѣмъ  у  Французы,  у  которыхъ  его  совсѣмъ 
почти  нѣтъ. 

Настоящін  акцентъ  является  въ  сложныхъ  словахъ, 
а  также  въ  пностранныхъ.  Французы  употребляютъ  слово 
акцентъ  всего  чаще  въ  смыслѣ  инострапнаго  про- 
пзыошенія,  желая  этимъ  выразить,  также,  гораздо  боль- 
шую ритмичность  другпхъ  языковъ,  сказывающуюся  въ 
томъ:  какъ  пностранецъ  говорптъ  по  французски.  Ак- 
центъ словъ  связанъ  длиннотой  и  краткостью  слоговъ. 
Отношеніе  это  весьма  просто  въ  простыхъ,  несложныхъ  сло- 
вахъ. Слогъ  получаетъ  тогда  сильный  и  длинный  тонъ,  если 
акцентъ  совпадаетъ  съ  его  длиной.  Если-же  акцентуиро- 
ванный слогъ  образованъ  короткой  гласной,  то  рѣшитель- 
нын  характеръ  придастъ  ему  акцентъ. 

Когда  является  правильный  рптмъ  посредствомъ  умышлен- 
ной постановки  словъ,  мы  пмѣемъ  стпхъ.  Въ  постройкѣ  сти- 
ха и  его  выговарпваніп  приведенный  нами  наблюденія  и 
правила  получаютъ  самую  большую  важность.  Только  стихъ 
дѣлаетъ  ритмъ  правильнымъ.  Правильный- же  ритмъ  возбу- 
ждаетъ  въ  слушателяхъ  чувство  такта,  которымъ  распознается 
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ноднятіе  п  опусканіе  стиха,  связанный  въ  свою  очередь  съ 
усиленіемъ  и  продолжительности*)  тона.  Въ  стпхосложеніи 
находятся  всѣ  формы  размѣренноп  рѣчи,  о  чемъ  мы  н  не  будемъ 
здѣсь  распространяться.  Замѣтимъ  только,  что  всѣ  роды  сти- 
хотворной рѣчп  въ  построены  своемъ  сводятся  къ  суще- 
ственнымъ  элементамъ  рптмпческаго    тона. 

Второй  тонъ  въ  ряду  элементовъ  рѣчи  будетъ  относи- 
тельный пли  словный  тонъ  (употребляемъ  это  прилагательное 
по  невозможности  составить  другое,  въ  отличіе  отъ  прила- 
гательнаго  словесный),  проявляющій  отношеніе  отдѣльныхъ 
словъ  періода.  Онъ  управляетъ  пхъ  тонированіемъ.  Родрихъ 
Бенедпксъ  различаетъ  пхъ  одинъ  отъ  другаго  *).  По  его  тол- 
кованію  словный  тонъ  опредѣляетъ  интонацію  каждаго  сло- 
ва предложенія;  а  относительный  тонъ  касается  только  от- 
дѣльныхъ  словъ  предложенія,  оставляя  въ  сторонѣ  отноше- 
нія  другпхъ  словъ.  Это  различіе  действительно  существуетъ; 
но  для  сцёническаго  художника  также  важно  тонированіе 
отдѣ.л>ныхъ  словъ,  какъ  п  должное  звуковое  пхъ  сочетаніе 
въ  цѣлой  тирадѣ.  Дѣйствіе  такъ  называемаго  словнаго  тона 
двоякое:  пли  онъ  уменьшаетъ  силу  тона  или  же  увеличиваетъ 
«е.  Увелпченіе  силы  называется  интонаціей  въ  тѣсномъ  смыслѣ 
слова,  или  акцентупровкой.  Слова  получаютъ  большую  или  мень- 
шую степень  силы  тона,  смотря  по  своей  важности.  Степень  этой 
важности  опредѣляется  грамматпческпмъ  плогическпмъ  строе- 


*)  Бег  тіішііісііз  ѴоіЧга^.  2-^еііег  ТЬеЛ.  Біе  гісЬіі.^ВеІопші^е  (іег 
чіеиівсііеп  ЙргасЬс.  Ъеіргі^.  1859. 
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ніемъ  рѣчн  и  тѣмъ  моментомъ  сценическаго  дѣйствія,  которое 
связано  съ  употребленіемъ  даннаго  слова.  Подробностп  акцен- 
туировки  отдѣльныхъ  словъ  находятся  въ  кнпгѣ  Бенедпкса,  ко- 
торой  однакожь  нужно  пользоваться  нодъусловіемъсравнптель- 
наго  пзученія  и  знанія  нѣмецкаго  языка.  Замыселъ,  предше- 
ствующи! въ  деклаыаціпвыполненію  долженъ  распространяться 
на  всѣ  элементы  рѣчп.  Отдѣльныя  слова,  когда  синтакси- 
чески! строй  не  требуетъ  пхъ  акцентупровкп,  могутъ  быть 
выдвинуты  впередъ  посредствомъ  усиленія  и  продолжитель- 
ности тона,  только  въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  въ  словахъ 
этпхъ  заключенъ  особенный  выразительный  смыслъ,  когда 
они  нужны  для  рѣзкаго  оттѣненія  того  плп  пного  момента. 
Общій  недостатокъ  замѣчаемый  въ  сценической  дикціи  есть 
такъ  называемое  подчеркиваніе  словъ  т.  е.  черезмѣрная 
пхъ  акцентуація.  При  этомъ  выставляются  впередъ  слова,  не- 
пмѣющія  важнаго  значенія  и  пропадаютъ  главныя  слова  ти- 
рады. Такъ  какъ  отдѣльныя  слова  служатъ  оболочкой  одной 
преобладающей  мысли  въ  данномъ  предложеніп,  то  лучшимъ 
художественнымъ  пріемомъ  и  будетъ:  обволакиваніе  пхъ, 
такъ  сказать,  однпмъ  колорптомъ,  съ  успленіемъ  тона  на 
тѣхъ  словахъ,  которыя  составляетъ  носителей  идеи,  заклю- 
ченной въ  топ  плп  иной  тпрадѣ.  Въ  особенности  увлекаются 
актеры  желаніемъ  оттѣнять  прплагательныя,  когда  ихъ  сто- 
ить нѣсколько  сряду.  Если  каждое  пзъ  нпхъ  подчеркнуть, 
потеряется  всякая  образность.  Какое  нпбудь  одно  свойство 
нужно  выбрать  для  акцентуаціи  слова,  будетъ  ли  оно  сто- 
ять  первымъ    плп  послѣднимъ.  Точно  также  п  ударенія  на 
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подлежащія  и  сказуемыя,  на  мѣстоимѣнія  и  нарѣчія  никакъ 
не  слѣдуетъ  дѣлать  въ  угоду  желанію  подчеркивать.  Дер- 
жась спнтакспческаго  строя,  надо  постоянно  искать  слова, 
которое  въ  данномъ  случаѣ  вбираетъ  въ  себя  эффектъ  всей 
фразы.  Оно  можетъ  оказаться  и  глаголомъ,  и  нарѣчіемъ,  и 
ыѣстопмѣніемъ,  играя  часто  совершенно  подчиненную  роль 
въ  построеніп  фразы. 

Синтезъ  тона  будетъ  сказываться  въ  тонѣ  цѣлыхъ  пред- 
ложеній.  Отдѣльныя  предложенія  рѣчп  отличаются  между 
собою  поднятіемъ  и  понпженіемъ  тона.  Предложеніе,  въ  ко- 
торомъ  говорящій  что  нибудь  утверждаетъ,  должно  быть 
тонировано  на  послѣднпхъ  словахъ,  или  даже  на  самомъ 
послѣднемъ  словѣ.  Это  и  будетъ  пониженіе  тона,  которое 
и  показываетъ  слушателю,  что  фраза  кончилась.  Въ  проти- 
воположность-же  пониженія  тона,  въ  началѣ  каждаго  пред- 
ложенія,  слышится  его  поднятіе.  Въ  простыхъ  предложеніяхъ 
весьма  легко  находить  паденіе  тона;  въ  сложныхъ  это 
становится  затруднительнѣе;  но  правило  остается  въ  су- 
щественномъ  тоже  самое:  тонъ  падаетъ  въ  концѣ,  на  по- 
слѣднемъ  словѣ  извѣстнаго  понятія.  Высота  тона,  предше- 
ствовавшая его  паденію,  остается  та  же;  не  нужно  вовсе 
никакого  постепеннаго  понпженія.  Слова,  на  которыхъ  тонъ 
понижается,  слѣдуетъ  произносить,  увеличивая  нѣсколько  си- 
лу тона,  чтобы  возмѣстить  нѣсколько  потерю  высоты.  Когда 
цѣлый  рядъ  предложеній  соединепъ  въ  періодъ,  то  правиль- 
ное поднятіе  и  пониженіе  тона  дѣлается  особенно  важнымъ. 
При    этомъ    надо  соблюдать,  чтобы  паденіе  тона,   пмѣющее 
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заключительный  характеръ  было  тамъ,  гдѣ  п  грамматическая 
форма  достпгаетъ  своего  конца.  Другими  словами:  понпженіе 
тона  должно  соотвѣтствовать  главному  знаку  преппнанія — точ- 
кѣ.  Съ  точкой  всегда  соединена  болѣе  значительная  пауза, 
во  время  которой  можетъ  произойти  полная  передышка.  Не- 
ріодъ  бываетъ  весьма  разнообразенъ  по  своему  составу. 
Если  онъ  состоптъ  пзъ  нѣсколькнхъ  только  приставленныхъ 
одно  къ  другому  предложеній,  не  находящихся  между  собою 
въ  грамматической  связи,  то  тонъ  падаетъ  лишь  въ  концѣ 
всего  ряда;  концы  -  же  отдѣльныхъ  предложенін  будутъ 
пмѣть  колеблющіпся  тонъ  т.  е.  высота  тона  въ  концѣ  каж- 
дой отдельной  фразы  будетъ  таже  самая,  съ  которой  нач- 
нется слѣдующая.  Отдѣльпыя  предложенія  такого  ряда,  пли 
бываютъ  соединены  между  собою  союзами,  или-же  отдѣле- 
ны  одна  отъ  другой  занятыми.  II  правпльпѣе  будетъ  предъ 
запятыми  и  союзами  не  понижать  тона,  а  оставлять  его  ко- 
леблющимся. Но  п  слабо  тонированные  конечные  слога  словъ  не 
должны  быть  понижаемы  въ  тонѣ;  когда  они  находятся  въ  кон- 
цѣ  предложены.  Еслп-же  періодъ  состоптъпзъ  предложеній,свя~ 
занныхъ  между  собою  грамматически  не  одими  только  союзами 
«п>  и  «или>;  но  и  другими  соединительными  словами,  то  опять- 
таки  нужно  дѣлать  понпженіетонь  въконцѣперіода.Отдѣльныя- 
же  фразы  будутъ  заключаться  колеблющимся  или  слегка  прппод- 
нятымъ  тономъ;  но  ни  въ  какомъ  случаѣ  не  слѣдуетъ  увели- 
чивать силу  тона  во  время  такого  легкаго  поднятія.  Высота 
тона  остается  равномѣрной,  на  протяженіи  всего  періода,  и 
въ    концѣ    его    наступаетъ  понпженіе;  если  же  чувствуется 
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надобность  поднять  непроизвольно  онустившійся  тонъ,  то 
нпкакъ  не  слѣдуетъ  дѣлать  изъ  такого  поднятія  —  тснпро- 
ваніе  въ  тѣсномъ  смыслѣ,  иначе  мы  перейдемъ  въ  совершен- 
но лишнюю  акцентуацію  послѣдняго  слова.  Та  высота  тона, 
на  который  произносится  предложеніе  пли  цѣлый  періодъ, 
есть  основный  тонъ.  Сравнительно  съ  нимъ  и  падаетътонъ 
въ  концѣ.  Высота  этаго  основнаго  тона  опредѣляется  при- 
рожденнымъ  или  пріобрѣтеннымъ  положеніемъ  голоса  гово- 
рящего. Она  есть,  слѣдовательно,  естественный  голосовой 
тонъ  его.  Перемѣна  же  положенія  голоса  является  при  по- 
дражательныхъ  интонаціяхъ  и  при  художественномъ  выпол* 
неніи  различныхъ  страстныхъ  состояній. 

Еъ  художественному  выполненію  рѣчи  принадлежатъ  еще 
четыре  существенные  момента:  общее  ритмическое  движеніе, 
мелодичность,  колорптъ  тона  и  родъ  тона.  Общее  ритмиче- 
ское движеніе  (то, что  нѣмцы  называютъ  «Яеіішазз»  ^обу- 
словливается характеромъ  того,  что  облечено  въ  рѣчь.  Дви- 
жете измѣняется  смотря  потому:  имѣетъ  лп  художникъ  дѣло 
съ  выговариваніемъ  спокойнаго  ряда  мыслей,  или  съ  обна- 
руженіемъ  сильяыхъ  ощущеній  п  страстей.  Правильное  дви- 
жете —  одно  пзъ  самыхъ  важныхъ  условій  художественной 
декламаціи.  Понять  его  можно  только  при  болыпомъ  умствен - 
номъ  развитіи.  Но  слпшкомъ  грубыя  противорѣчія  между 
движеніемъ  и  характеромъ  рѣчи  бросаются  въ  глаза  и  мало 


*)  См.    Бег    МііікіІісЬе  Ѵогіга§\    БгіМег  ТЪеіІ.  Т>іе  8с1ібгсЬеік  сіез 

Ѵогіга^з.   Ьеіргі^.  1860. 
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развитымъ    людямъ  п  возможны  только   прп  полномъ  отсут- 
ствіп  таланта  въ  исполнителѣ.  Онъ  долженъ  выработать  въ 
себѣ  способность:  управлять  по  своему  произволу  движеніемъ 
рѣчи.  Эта  способность  не  дается  отъ    ирпроды.    У  каждаго 
изъ    насъ    слагается    къ   извѣстному  возрасту  та  или  иная 
скорость  дпкціп,  и  мы  видпмъ,  что  множество  самыхъ  даро- 
вптыхъ  актеровъ  не  успѣваютъ  освободиться  во  время    отъ 
слишкомъ  скорой  плп  медленной  привычки  говорить.  11  нуж- 
на   большая    практика,    чтобы  освободиться  отъ  подобных ъ 
прпвычекъ,  упражняя  себя  въ  двухъ  направленіяхъ:  медлен - 
наго  и  скораго  зыговарпванія  фразъ  и  періодовъ.     При  вы- 
работкѣ  медленнаго  двпженія  рѣчп  слѣдуетъ  обращать  осо 
бенное  внпманіе  на  протяженный  и  двоппыя    гласныя.     На 
каждую  гласную  нужно  напирать  одинаково,  безъ  колебанін 
тона.  При  скоромъ  говоренін  необходима  полнѣйшая  отчет- 
ливость. Общее  быстрое  теченіе  рѣчп   представляетъ    боль- 
шія  трудности:  управленіе  такой  рѣчыо  требуетъ    огромнаго 
опыта,    особенно    въ  дѣлѣ    передышкп.     Общег-же  правило 
двпженія:  оно  должно  быть  всегда  спокойнѣе.    размѣреннѣе 
и  сдержаннѣе  на  сценѣ,  чѣмъ  въ  реальной  жпзни.  Разнооб- 
разіе  рѣчп,  составляющее  одну  изъ  главпыхъ  красотъ  дпкціи, 
можетъ  быть  достигнуто  только  пскусствомъ  перемѣнять  об- 
щія  ея  двпженія.    Мелодичность  рѣчп  поддерживается  рпт- 
момъ  п  послѣдованіемъ  высокпхъ  п  нпзкихъ  тоновъ;  но  это 
относптся  больше  къ  музыкѣ,  чѣмъ  къ  дпкціп.  Въ  рѣчп  вы- 
сота тона  п  положеніе  голоса  остаются  почти  однѣ  и  тѣ  же. 
Поэтому  подъ  мелодіеп  рѣчп  нужно    разумѣть   послѣдованіе 
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глухихъ  и  звонкпхъ  гласныхъ.  Тѣ  языки  называются  мело- 
дическими, которые  богаты  звучными  гласными.  Колоритъ 
тона  или  его  окрашиваніе  (ТопіагЪе)  состоитъ  въ  особен- 
номъ  оттѣнкѣ  звука,  соотвѣтствующемъ  ощущенію,  одушев- 
ляющему человѣка.  Колоритъ  этотъ  долженъ  •  быть  какъ 
можно  яснѣе  обозначенъ,  такъ,  чтобы  одинъ  онъ  указывалъ 
на  душевное  состояніе.  Определить  и  описать  его  словами 
невозможно.  Роды  тоновъ  (Топагіеп)  соотвѣтствующіе  тому, 
чтовъмузыкѣ  называется  «тонами»  или  < ладами»  обозначаютъ 
тэмбръ  голоса,  вліяющій  на  характеръ  дикціи.  Подобно 
тому  какъ  есть  глухія  и  яркія  гласныя,  такъ  точно  есть 
глухія  и  звоякія  интонаціп.  Искуссный  исполнитель  долженъ 
имѣть  и  тѣ  и  другія  для  вѣрнаго  и  разнообразнаго  прояв- 
ленія  душевныхъ  состояній.  Родрихъ  Бенедиксъ  различаетъ 
въ  своей  книгѣ  слѣдующіе  сорта  тоновъ:  глухой,  ясный, 
широкій,  короткій,  тяжелый,  жесткій,  легкій,  спокойный,  жи- 
вой, холодный,  горячій  *)  Всѣ  эти  оттѣнки  невозможно  пере- 
дать словами  съ  полною  отчетливостью  и  ихъ  правильное 
употребленіе  является  только  при  глубокомъпониманіи  внутрен- 
ней стороны  театральнаго  творчества. 

То,  что  заключается  въ  предыдущемъ  изложеніи,  должно 
быть  примѣнимо, какъ  къ  прозаической,  такъ  и  къ  стихотвор- 
ной рѣчп.  Проза,  какъ  болѣе  естественная  форма,  служитъ 
главнымъ  оселкомъ  художественной  дикціи:  на  ней  произво- 
дясь  упражненія   систематпческаго  характера,   вырабатывая 


)  См.  стр    41  -  43. 
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всѣ  логпческія  и  звуковыя  достоинства  дпкціи.  Стихотворная 
рѣчь  вообще  гораздо  легче  прозы,  вслѣдствіе    правильности 
стихотворнаго   ритма.    Но    эта    особенность  стиха  и  ведетъ 
опять  къ  неправильностямъ  и  безвкусію  дпкціи.  Нропсходитъ 
оно  главнымъ  образомъ  отъ  стпхотворнаго  такта.     Было  не 
мало    споровъ   о  томъ:    нужно  ли  давать  чувствовать  стихъ 
или    нѣтъ?    Не    слѣдуеть    дѣлать  пзъ  стиха  однообразнаго 
повторенія    рптмическихъ    колебаніп;     но    не    нужно  также 
обезцвѣчпвать  стихотворную  рѣчь.     Правильный  и  пріятный 
ритмъ    стиха  самъ  собою  слышен ъ  уху,  и   нечего  стараться 
о  томъ,  чтобы  его  акцентуировать.  Но  бы  ло  бы  нелѣпостью: 
совсѣмъ  изгладить  этотъ  ритмъ,  потому  что  еслибъ  поэтъ  не 
желалъ  употреблять  въ  данномъ  случав    ритмическую  рѣчь, 
онъ  выбралъ  бы  прозаическую  форму.  При  исполненіи  стиха 
надо    прежде    всего    удерживаться    отъ    такъ    называемаго 
«скандированія»    т.    е.  отъ  умыіпленнаго  подчеркиванія  сти- 
хотворнаго  такта.  Это    скандированіе     полезно    только    при 
первоначальномъ  знакомствѣ  съ    различными    видами    сти- 
хосложенія.    Стпхп    надо  произносить,   придерживаясь  тѣхъ 
же  самыхъ  правилъ,  какія  соблюдаются  при  тонированіи  прозы, 
не    заботясь   о  томъ:  будетъ  или  нѣтъ  замѣтенъ  стихотвор- 
ный размѣръ.  Рптму  надо  удѣлять  должное  мѣсто,  но  никакъ 
не  подчиняться  ему.     Ни  въ  какомъ  случаѣ  нельзя  пользо- 
ваться  концами    стиховъ    для   пресѣченія   рѣчп;  будутъ  ли 
онп  риемованы  или  не  рпѳмованы.  Отъ  этой  дурной  привычки, 
общей  всѣмъ  псполеителямъ,  можетъ  отучить  выработка  ло- 
гяческаго  акцента,  уаотребленіе  паузъ  тамъ,  гдѣ  происходить 


197 

остановка  въ  теченіи  рѣчи  или  гдѣ  она  получаетъ  другой 
оттѣнокъ.  Отбивать  риѳмы  —  не  значитъ  вовсе  выставлять 
ритмъ  стиха.  Риѳма  есть  лишь  украшеніе,  отъ  котораго 
размѣръ  вовсе  не  зависитъ.  Эта  неосмысленная  привычка 
производить  всего  больше  монотонности  впезатлѣнія.  И  тотъ 
только  будетъ  умѣть  разнообразить  выполненіе  стиха,  кто 
въ  прозаической  рѣчи  достигнетъ  искусства  правильнаго  и 
художественнаго  тонированія.  Стихъ  —  самая  разработанная 
изящная  форма  языка  и  исполненіе  его,  кажущееся  сперва 
гораздо  легче  исполненія  прозы,  завершаетъ  собою  декла- 
мацію  актера,  какъ  высшій  художественной  моментъ,  въ  ко- 
торомъ  всякая  неточность  и  недодуманность,  всякое  нару- 
шеніе  благозвучія  и  гармонія,  всякое  разногласіе  съ  душев- 
нымъ  состояніемъ,  облеченномъ  въ  рѣчь,  сказываются  го- 
раздо рѣзче,  несравненно  сильнѣе  задѣваютъ  эстетическія 
ощущенія    слушателей. 


ГЛАВА     XI 


Особенности  эпическаго,  лприческаго  и  драматическаготона. — 
Совокупность  декламацш. 

Дикція,  соответствующая  различнымъ  Формамъ  эпической  рѣчи. — От- 
четъ  или  докладъ.  —  Разсказъ  въ  тѣсномъ  смыслѣ.  —  Описаніе.  — 
Изображеніе.  — Роль  повѣствовательнаго  элемента  въ  новѣйшемъ  ре- 
пертуаре.—Оттѣпки  лирическаго  выраженія. — Трудность  подведенія 
лирическаго  тона  подъ  общія  правила. — Драматическій  тонъ  въ  тѣс- 
номъ  смыслѣ.  —  Комическая  дикція  и  тонъ.  —  Разговорный  тонъ.  — 
Значсніе  слова    <декламація>. 


Въ  сценпческомъ  нсполненіи  является  необходимость  ху- 
дожественной выработки  всѣхъ  трехъ  видовъ  дикціи:  повѣ- 
ствовательной,  лирической  и  драматической.  Хотя  чисто  эпи- 
ческій  строй  и  чуждъ  драмѣ;  но  въ  каждое  драматическое 
произведете  эпосъ  и  лирика  входятъ,  какъ  составныя  части 
Обособляется  же  эпосъ  тогда,  когда  дѣйствующее  лицо  со- 
общаетъ  что-нибудь  случившееся  внѣ  его  индивидуальной 
жизни,  и  при  томъ  законченное.  Такія  сообщенія  могутъ 
быть  весьма  разнообразнаго  характера:  отчетъ  или  докладъ, 
разсказъ,  описаніе,  изображеніе.  Самая  простая  форма  пе- 
редачи совершившагося — отчетъ  или  докладъ.  Онъ  держится 
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исключительно  за  факты,  безъ  разъясненія  причпнъ  и  безъ  ка- 
кихъ-либо  соображеній.  Дикція,  соотвѣтствующая  ему,  бу- 
детъ  имѣть  спокойный  и  опредѣлепный  тонъ,  отчетливость, 
умѣренную  силу  тона,  обусловленную,  исключительно,  необ- 
ходимостью того  или  инаго  діапозона.  Никакъ  не  слѣдуетъ 
оставлять  спокойнаго  тона,  что  однакожь  обыкновенно  на- 
рушается большинствомъ  исполнителей,  некстати  вводящихъ 
свое  личное  одушевленіе  въ  строй  рѣчи.  Отъ  отчета  отли- 
чается разсказъ  въ  тѣсномъ  смыслѣ  слова.  Онъ  неограни  - 
чпвается,  какъ  отчетъ,  изложёніемъ  отдѣльныхъ,  короткпхъ 
фактовъ;  но  вбпраетъ  въ  себя  цѣлый  рядъ  событій,  группи- 
рующихся въ  болѣе  или  менѣе  длинную  исторію.  Разсказъ 
пмѣетъ  различныя  ступени  исполненія.  Когда  онъ  еще  очень 
близокъ  къ  отчету,  дикція  должна  держаться  спокойнаго 
тона.  Но  когда  разсказъ  имѣетъ  цѣлью:  подѣйствовать  на 
воображеніе  слушателей,  и  если  при  томъ  вдобавокъ,  раз- 
скащпкъ  былъ  очевпдцемъ  произшествія,  тонъ  дѣлается  жи- 
вѣе,  потому  что  разскащику  нужно  возбудить  въ  слушате- 
ляхъ  такія  ощущенія,  чрезъ  которыя  онъ  самъ  прошелъ.  И 
чѣмъ  короче  въ  поэтическомъ  разсказѣ  фразы  и  періоды, 
тѣмъ  оживленнѣе  долженъ  дѣлаться  тонъ  дикціп.  Описаніе, 
когда  оно  касается  только  простыхъ  внѣшностей,  доволь- 
ствуется спокойнымъ  тономъ  отчета.  Но  какъ  только  опи- 
сываются какія-нибудь  дѣйствія,  тонъ  долженъ  оживляться. 
Изображеніе-же  занимается  отдѣльными  событіями  и  дѣй- 
ствіямп  во  всѣхъ  ихъ  мельчайшихъ  подробностяхъ,  почему 
оно  составляетъ  высшую,  жпвѣйшую  ступень  разсказа.  Когда 
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разскащикъ  хочетъ  сдѣлать  особенно  яркпмп  образы,  завя- 
занные въ  происшествіп,  излагаемомъ  имъ,  опъ  вводитъ  дра- 
матическую форму  п  сообразныя  съ  нею  пзмѣненія  тона. 
Всѣ  ступени  повѣствованія  могутъ  случиться  въ  одной  и 
той  же  рѣчп.  Разсказъ,  пзображеніе  и  оппсаніе  могутъ  слѣ- 
довать  одно  за  другпмъ  и  вызывать  разнообразіе  пнтонаціи. 

Въ  новѣйшемъ  репертуарѣ  повествовательный  элементъ 
пграетъ  довольно  впдную  роль,  не  въ  формѣ  длинныхъ  раз- 
сказовъ  и  оппсаній,  какія  употребляла  французская  траге- 
дія;  но  во  множествѣ  отдѣльныхъ  оппсаній  и  сообщенін, 
вставленныхъ  въ  діалогъ  п  всего  чаще  служащпхъ  завязкѣ 
пьесы  и  разъясненію  пружпнъ  пнтрпгп.  Разсказывать  живо 
п  образно  умѣютъ  очень  немпогіе  исполнители,  даже  пзъ 
самыхъ  опытныхъ.  Онп  впадаютъ  обыкновенно  въ  двѣ  край- 
ности: пли  читаютъ  монотоннымъ  голосомъ,  или  же  влага - 
ютъ  черезчуръ  много  субъективная  одушевленія.  Разсказъ 
долженъ  пмѣть  эппческій  фонъ,  т.  е.  выставлять  дѣло  въ 
совершенно  объектпвныхъ  краскахъ.  Измѣненія  тона  должны 
слѣдовать  за  измѣненіемъ  содержанія,  а  не  за  расположе- 
ніемъ  духа  разскащика.  Исключеніе  будутъ  составлять  только 
тѣ  случаи,  когда  разсказъ  долженъ  производить  въ  самомъ 
разскащикѣ  тѣ  или  иныя  душевныя  состоянія. 

Лирика  заключаетъ  въ  себѣ  всѣ  мотивы  личныхъ  ощуще- 
ній,  страстей  и  умственныхъ  воспріятій,  почему  она  и  соста- 
вляетъ  главнѣпшій  вкладъ  драмы.  Дѣйствія  человѣка  исте- 
каютъ  изъ  его  внутреннихъ  побуждены  и  аф|>зктовъ,  а  эти 
побужденія  и  аффекты  сказываются,  каждый  разъ,  въ  особен- 
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номъ  тонѣ.  Человѣчеекій  голосъ  нмѣетъ  своеобразное  выра- 
женіе  (тэмбръ  пли  окрашнваніе  тона)  для  каждаго  чувства. 
Эти  оттѣнки  тона  необычайно  разнообразны.  Всякій  разви- 
той человѣкъ  узнаетъ,  когда  кто-нибудь  говорить:  радостно, 
горько,  насмѣшлпво,  ядовито,  откровенно,  капризно,  равно- 
душно, дерзко,  гордо,  натянуто,  удивленно,  серьезно,  съ  чув- 
ствомъ  достоинства,  торжественно,  строго,  таинственно,  грубо, 
рѣзко,  своенравно,  браньчиво,  высокомѣрно,  безъобидно, 
кротко,  грозно,  просительно,  слезливо,  по-дѣтски,  повели- 
тельно, безстыдно,  требовательно  и  т.  д.  И  каждый  изъ 
этпхъ  оттѣнковъ  долженъ  быть  еще  изыѣненъ,  смотря  по 
характеру  дѣйствующаго  лица.  Способность  лирическаго  вы- 
раженія  —  прирождена  человѣку,  но  все-таки  необходимо 
практическое  пзученіе  оттѣнковъ  тона.  Мы  видимъ  въ  дѣй- 
ствптельной  жизни,  что  люди  не  могутъ  придавать  вѣрнаго 
выраженія  разлпчнымъ  моментамъ  своей  душевной  жизни  и 
мѣшаются,  когда  сильно  возбуждены.  Актеръ  можетъ  тоже 
оказаться  несостоятельнымъ  въ  произвольномъ  управленіи 
голосовыхъ  оттѣнковъ.  Лприческій  тонъ  нельзя  подвести 
подъ  общія  правила.  Онъ  слѣдуетъ  усиленію  и  ослабѣванію 
внутренняго  ощущенія.  Вся  область  такъ  называемыхъ 
чувствъ  распадается  эмпирически  на  два  болыпихъ  отдѣла: 
пріятныхъ  и  непріятныхъ  ощущеній.  Въ  отдѣлв  непріятныхъ 
ощущеній  стоятъ  тѣлесныя  страданія,  выражаю щіяся,  во  вздо- 
хахъ,  стонахъ,  крикахъ.  Эти  звуки  не  прпнадлежатъ  соб- 
ственно къ  художественному  выполненію  лирической  рѣчи. 
Но  душевная  скорбь,  такъ  часто  встрѣчающаяся  среди  сце- 
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ническихъ  мотивовъ,  нуждается  въ  своеобразномъ  тонѣ.  Глу- 
бокая скорбь  нѣма.  Слезы  дѣлаютъ  ее  мягче.  Эти  два  вида 
опять-таки  не  относятся  прямо  къ  лирическому  тону.  Только 
послѣ  слезъ  являются  слова,  а  ьмѣстѣ  съ  ними  и  выраже- 
ніе  дикціи.  Слова  скорби  скорѣе  всего  получаютъ  форму  жа- 
лобы. Жалоба  имѣетъ  медленный  тэмпъ,  отдѣльныя  слова 
выговариваются  продолжительно,  тонъ  —  глухъ  и  сила  его 
умѣрена.  Голосъ  нашіраетъ  особенно  на  гласныя,  переходя 
почти  въ  пѣніе.  Иногда  тонъ  дрожитъ  на  продолженныхъ 
гласныхъ.  Вообще-же  тонъ  жалобы  долженъ  исходить  изъ 
глубины  груди.  И  смотря  но  различнымъ  степенямъ  скорби, 
являются  мягкіе  или  горячіе  оттѣнки  тона.  Усиливаясь,  жа- 
лоба переходптъ  въ  отчаянный  тонъ,  который  превращаетъ 
глухіе  звуки  въ  звонкіе,  мягкіе  въ  рѣзкіе  п  спокойные  въ 
оживленные.  Древніе  гораздо  неистовѣе  выражали  свою  ду- 
шевную скорбь,  чѣмъ  люди  нашей  эпохи,  и  извѣстная  сдер- 
жанность никогда  не  мѣшаетъ  на  сценѣ.  Яростный  взрывъ 
страсти  лишаетъ  человѣка  всего  человѣческаго  ипереходитъвъ 
животненность,  трудно  согласпмую  съ  требованиями  изящнаго. 
Скорбь  должна  естественно  усиливаться,  и  если  при  этомъ  чело- 
вѣкъ  подавляетъ  ее,  внутренняя  борьба  сейчасъ  же  отражается 
на  тонѣ.  Досада  и  гнѣвъ  родственны  со  скорбью:  кромѣ  кри- 
ковъ,  ворчанія  и  другихъ  проявленій  темперамента,  въ  тонѣ 
является  усиленіе  и  рѣзкость,  а  въ  ритмѣ  быстрота.  Раз- 
личные виды  грустнаго  настроенія,  а  также  злостное  чув- 
ство въ  различныхъ  его  оттѣнкахъ,  проявляются  отчасти  въ 
страстно-замедленномъ,  отчасти  въ  сильно-ускоренномъ  тэмпѣ, 
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съ  поднятіемъ  и  усиленіемъ  тона.  Пріятныя  чувства,  начиная 
съ  веселости,  даютъ  тэмбру  голоса  мягкость,  легкость  и  жи- 
вость, умѣряютъ  высоту  его  тона  и  оживляютъ  общее  дви- 
жете рѣчи.  Къ  пріятнымъ  чувствамъ  принадлежитъ  и  лю- 
бовь, играющая  первенствующую  роль  въ  лирикѣ.  Выраже- 
ніе^  всего  болѣе  соотвѣтствующее  любви,  есть  нѣжность,  ска- 
зывающаяся въ  чистотѣ,  ясности,  мягкости  и  теплотѣ  тона 
съ  частыми  модуляціямп.  Съ  нѣжностію  связана  задушев- 
ность. Она  сказывается  въ  умѣренномъ  звукѣ  и  въ  продол- 
женныхъ  гласныхъ.  Родственныя  съ  любовью  чувства:  со- 
страданіе,  жалость  и  т.  п.  достигаютъ  трогательнаго  выра- 
женія,  въ  которомъ  тонъ  особенно  мягокъ,  гласныя  удлин- 
нены  и  ритмъ  умѣренъ. 

Лирическій  тонъ— пробный  камень  прирожденной  чувстви- 
тельности актера;  но  онъ-то  всего  больше  и  вводитъ  испол- 
нителей въ  аффектацію  или  придаетъ  всей  ихъ  дикціи  слиш- 
комъ  восторженный,  нервный  и  плаксивый  оттѣнокъ.  Многія 
современныя  актрисы  злоупотребляютъ  излишнимъ  лиризмомъ, 
который  находится  въ  грубомъ  протпворѣчіп  съ  характеромъ 
современнаго  репертуара. 

Трудно  сразу  опредѣлить:  что  составляетъ  особенности 
драматическаго  тона,  въ  тѣсномъ  смыслѣ  слова.  Всякую  рѣчь, 
вложенную  авторомъ  въ  уста  дѣйствующаго  лица,  можно  раз- 
ложить на  лприческіе  и  эппческіе  элементы.  Но  самостоя- 
тельность драматическаго  исполненія  не  подлежитъ  ни  ма- 
лѣйшему  сомнѣнію.  Оно  вбираетъ  въ  себя  оба  предыдущіе 
элемента  поэзіи  п  переработываетъ  ~пхъ  при  помощи  жестп- 
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куляціп  и  мимики.  Драматическііі  тонъ  состоптъ,  главнымъ 
образомъ,  еъ  нахожденіи  тѣхъ  оттѣнковъ  дикцін,  которые 
всего  болѣе  соотвѣтствуютъ  совокупности  физіологической 
натуры  и  душевпыхъ  свойствъ  человѣка,  участвующего  въ 
дѣііствіп.  Это  будетъ  синтетически!  тонъ  по  преимуще- 
ству, требующіи  такой -же  искренности  п  сплы,  какъ  лири- 
ческое выраженіе  и  такого-же  объективизма,  какъ  эпическій 
тонъ.  Ни  одна  интопація  не  должна  быть  отделяема  отъ 
мимической  игры  и  въ  каждой  долженъ  быть  слыінеаъ  эле- 
ментъ  дѣйствія.  Разнообразие  оттѣнковъ  соотвѣтствуетъ, 
въдраматпческомъ  тонѣ,  не  перем-Ьнамъ  душевныхъ  настрое- 
ны], а  нзображеніямъ  конкретныхъ  личностей,  со  всѣми  пхь 
характерными  особенностями.  Самое  большое  развитіе  дра- 
матпческаго  тона  необходимо  пмѣть  нсполнителямъ  цѣлыхъ 
драматпческпхъ  произведет».  Это  искусство  составляетъ 
спедіальность,  не  относящуюся  прямо  къ  сценѣ;  но  каждому 
актеру  слѣдуетъ  быть  такнмъ  драматпчзскпмъ  чтецомъ,  если 
не  для  того,  чтобы  являться  въ  этомъ  качествѣ  передъ  зри  - 
телямп,  то  для  того,  чтобы  упражнять  свою  способность:  на- 
ходить самыя  разнородный  пнтонаціп  и  придавать  ими  свое 
образное  облпчье  отдѣльнымъ  персонажамъ  пьесы. 

Все,  что  относится  къ  серьезной  сторонѣ  жпзнп  принадле- 
жим къ  области  лирики;  и  въ  сценическомъ  дѣйствіи  лпри- 
ческій  тонъ  дополняется  соотвѣтственной  жестикуляціей. 
Гораздо  незавпсимѣе  отъ  лирики  сфера  комическаго  изобра- 
женья, нуждающаяся  въ  особенномъ  тонѣ.  Комическая  дик- 
ція  не  вкладывается  въ  опредѣленныя  правила.   Возбуждать 
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смѣхъ  —  особенность  таланта  нѣкоторыхъ  только  людей. 
Смѣхотворныя  ннтонаціи  совершенно  субъективны,  почему  и 
ускользаютъ  отъ  точнаго  описанія.  И  весьма  вѣрно  обозна- 
чают способность  комическихъ  интонацій  и  жестовъ,  сло- 
вомъ  «комической  жилы> — «ѵіз  сотіса».  Она  должна  быть 
ирирождена  п  состоитъ  гораздо  больше  въ  лпчныхъ  особен- 
ностяхъ  натуры,  чѣмъ  въ  творческомъ  талантѣ.  Комики 
обыкновенно  прсизводятъ  смѣхотворные  эффекты:  передраз- 
ниваніемъ  другихъ  выговоровъ  и  дикціи,  черезъ  чуръ  тягу- 
чимъ  или  черезъ-чуръ  быстрымъ  тэмпомъ  рѣчи,  ложнымъ 
одушевленіемъ,  вставденіемъ  разныхъ  односложныхъ  звуковъ 
и  т.  п.  Все  это  не  поддается  теоретическому  опредѣленію. 
Комическій  тонъ  представляетъ  собою  противоположность 
тому  паѳосу,  который  является  при  серьезномъ  отношеніи 
къ  моментамъ  человѣческой  жизни,  входящимъ  въ  эпосъ  и 
лирику.  Средину  между  ними  составляетъ  обыкновенный  раз- 
говорный тонъ,  имѣющій  большое  примѣненіе  въ  современ- 
номъ  репертуарѣ.  Разговорный  тонъ  на  сценѣ  не  можетъ 
удаляться  отъ  правды;  но  ему  не  слѣдуетъ  также  вдаваться 
безъ  нужды  въ  трпвіальную  обыденность.  Неточности  и  не- 
брежности выговора  и  дпкціи,  на  которыя  въ  жизни  не  обра- 
щаютъ  вниманія,на  сценѣ  непріятно  задѣваютъ,  потому  что 
зритель  всегда  больше  возбужденъ,  чѣмъ  простой  собесѣд- 
никъ.  Съ  другой  стороны  не  долженъ  разговорный  тонъ  пе- 
реходить въ  однообразную  интонацію,  показывающую,  что 
актеръ  читаетъ,  а  не  говоритъ.  Оттѣнки  разговорнаго  тона 
могутъ  быть  весьма  разнообразны;  но  они  колеблются  между 
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главными   четырьмя    моментами    тона:  ясностью,  легкостью, 
спокойствіемъ  и  ожпвленіемъ. 

Въ  заключеніе  этой  главы  мы  вернемся  къ  общему  загла- 
вію,  поставленному  нами  надъ  всѣмъ  отдѣломъ  голосоваго 
выраженія.  Отдѣлъ  названъ:  <Декламація>.  Подъ  этимъ  ело  - 
вомъ  нужно  разумѣть  всю  совокупность  художественныхъ 
пріемовъ,  съ  помощью  которыхъ  вырабатывается  сцениче- 
ская дикція.  Слово  это  получило  къ  сожалѣнііб  и  отрица- 
тельное значеніе,  равносильное  лживому  аффектированному 
тону,  напыщенной  манерѣ  произносить  прозу  и  стихи.  Но 
самое  слово  не  впповато  въ  томъ,  что  чтецы  и  актеры  безъ 
таланта  и  съ  дурнымъ  вкусомъ  называютъ  декламаціей  свою 
неосмысленную  рутину.  Другаго,  болѣе  подходя щаго  слова 
для  обозначенія  совокупности  голосоваго  выраженія  еще  не 
найдено,  да  и  нѣтъ  никакой  серьезной  надобности  отыски- 
вать его.  Не  слѣдуетъ  только  придавать  ему  слишкомъ  шп- 
рокій  смыслъ  и  разумѣть  подъ  нимъ,  кромѣ  художественной 
дикціи,  и  всю  область  мимпки  и  жестикуляціи.  На  француз - 
скомъ  языкѣ  есть  слово,  обозначающее  всю  совокупность 
сценическаго  псполненія.  Это — слово  «асііоп».  По  русски  его 
надо  перевестп  «дѣйствіе».  Но  хотя  оно  и  ясно  выражаетъ 
мысль,  нельзя  однакожь  употреблять  его  безъ  комментарій, 
что  въ  теоретпческомъ  изложеніп — неудобно. 


СЙНТЕЗЪ  ТЕАТРАЛЬНАГО  ИСКУССТВА. 


ГЛАВА  XII 


РУКОВОДЯІЩЙ  ПРИНЦИПЪ  СЦЕНИЧЕСКАГО    ТВОРЧЕСТВА. — ИДЕАЛИЗМЪ 
И   НАУЧНАЯ   ПРАВДА. 

Какихъ  началъ  держаться  актеру?  —  Метафизика  доктора  Ретчера. — 
Непригодность  апріорическихъ  положений. — Физіологическая  правда 
и  ея  предѣлы.  —  Установка  взгляда  на  сущность  театральнаго  искус- 
ства.— Безусловная  важность  научной  правды. — Самобытное  значеніе 
искусства  вообще. 


Все  то,  что  появлялось,  до  сихъ  поръ,  въ  печати,  о  сце- 
ническомъ  творчествѣ  можетъ  служить  матеріаломъ  для  фи- 
лософско-эстетическаго  синтеза  только  въ  такомъ  случаѣ, 
если  взять  для  упорядоченія  всего  этого  матеріала  какой- 
нибудь  осповный  руководящій  принципъ.  Въ  новѣйшей  дра- 
матургической литературѣ  теоретическимъ  обобщителемъ 
театральнаго  искусства  явился  д-ръ  Ретчеръ,  о  книгѣ  ко- 
тораго  мы  упоминаемъ  во  введеніи.  Не  желая  нисколько  вда- 
ваться въ  полемическій  тонъ,  мы  не  могли  не  взять  книги 
Ретчера  за  предметъ  того  анализа,  который  долженъ  разъ- 
яснить сценическому  художнику:  какихъ  началъ  и  взглядовъ 

разумнѣе  держаться  въ  своей  художественной  дѣятельности? 
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Въ  особомъ  этюдѣ  указали  мы  на  то,  какъ  сценическая 
критика,  въ  лицѣ  Регчера,  не  двинулась  на  пользу  акте- 
ровъ,  въ  теченіи  цѣлыхъ  с  га  лѣтъ,  т.  е.  со  времени  Лес- 
спнга,  противопосгавленнаго  нами  новѣйшему  нѣмецкому 
теоретику  *). 

Что  ставятъ  теоретики  въ  родѣ  Ретчера  краеугольнымъ 
камнемъ  художествениаго  самосознанія  актера?  Предвзятый 
метафпзпческій  пдеалъ,  котор.ай  выработан ь  не  опытным ъ; 
а  діалектическпмъ  путемъ.  Такіе  теоретики  говорятъ  ак- 
терамъ: 

«Духъ  человѣческій  стремится,  въ  силу  прнсущаго  ему 
пдеальнаго  начала,  сбросить  съ  себя  все  случайное  и  про- 
явить свое  общее  содержаніе.  Поэтому,  сненическій  худож- 
никъ  долженъ  выражать,  въ  своей  пгрѣ,  духовную  сущность 
человѣка,  помимо  какпхъ  бы  то  ни  было  антроаологпческихъ 
соображеній.  Все  должно  быть,  въ  его  исполнеліи,  подчи- 
нено безплотному  идеалу». 

И,  чтобы  такое  формулированіе  не  показалось  голослов- 
нымъ,  мы  нраведемъ  нѣсколько  положеній  изъ  книги  д-ра  Рет- 
чера, излагая  ихъ  языкомъ  удобоварпмымъ.  Возьмемъ  хоть 
такое  положеніе: 

«Идеальность  есть  художественное  выріженіе  духовнаго 
содержанія  человѣческой  натуры». 

Или: 


*)  См.  статью:  «Экраимъ  Лессингъ  и  д-ръ  Рстчеръ,  какъ  кригикі 
сцеізческой  игры»   «Русскій  Вѣстникъ>,   май  1837  г. 
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«Сочетаніе  идеала  съ  жизненною  правдою  возможно  лишь 
тогда,  когда  художникъ  являетъ  въ  своемъ  иснолненіи  по- 
стоянное взаимное  проникновеніе  этихъ  двухъ  элементовъ». 

Или: 

«Искусство  есть  проникновеніе  общаго  индивидуальнымъ, 
при  чемъ  каждый  художникъ  проводить  первое  для  выра- 
женія  индивидуальнаго,  а  послѣднее  возвышаетъ  до  обнару- 
женія  всеобщаго.  Жизненно  и  сильно  искусство  лишь  та- 
кимъ  изобразительнымъ  процессомъ,  ибо  посредствомъ  его, 
оно,  въ  каждое  мгновеніе,  идеально  и  характерно,  много- 
значительно и  своеобразно». 

Мы  могли  бы  сдѣлать  еще  сто  цитатъ  въ  такомъ  вкусѣ;  но 
довольно  и  этихъ.  Что-же,  спрашиваемъмы,извлечетъ  изъ  нихъ 
сценическій  художникъ?  Какое  мѣрило  дается  ему  для  опре- 
дѣленія  разумныхъ  и  цѣлесообразныхъ  пріемовъ  его  искус- 
ства? Онъ  и  понять-то  такую  діалектику  можетъ  лишь  въ 
томъ  случаѣ,  если  знакомъ  съ  процессомъ  нѣмецкаго  мета- 
физическаго  мышленія.  И  въ  этомъ  случаѣ  онъ  засвидѣ- 
тельствуетъ  только  тотъ  фактъ,  что  идеалистъ  —  теоретикъ 
остался  вѣренъ  своимъ  гегельянскимъ  или  инымъ  идеямъ. 
Но  его  безпомощность  останется  все  та  же  самая. 

Мы  не  думаемъ  входить  здѣсь  въ  философскій  анализъ  вѣр- 
ности  или  невѣрности  такъ-называемаго  «діалектическаго» 
процесса  мышленія.  Мы  заявляемъ  лишь  полную  непригодность 
апріорическихъ  положеній  идеализма  въ  дѣлѣ  театральнаго 
искусства.  То,  что  не  можетъ  быть  указано  осязательнымъ 
образомъ,  на  что  нельзя    доставить    художнику    опредѣлен- 
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ныхъ,  хотя-бы  эмпирическихъ  данныхъ,  входитъ  въ  область 
фразы,  и  должно  быть  изгоняемо.  Мы  знаемъ,  что  процессъ 
сценическаго'  творчества   состоитъ    изъ    выработки  вырази  - 
телъныхъ  движеній  въ  тѣсномъ  смыслѣ  слова   т.  е.    жести- 
куляціи  и  мимики,  изъ  выработки  дикціи  и  тона,   наконецъ 
изъ    сочетанія   отдѣльныхъ    выразительпыхъ    формъ   по  из- 
вѣстному   изученному    типу,    что    и  составляетъ    творчество 
характеровъ.    Во  всемъ  этомъ   продессѣ  только   наблюдете 
и  опытъ  могутъ  дать  осязательные  результаты.    Вообразите 
вы  себѣ  человѣка,  голова  котораго  набита  положеніями  діа- 
лектпческаго  идеализма  безъ  всякой  школы,  въ  томъ  напра- 
вленіи,  какое  нами  сейчасъ  намѣчено.    При  самыхъ  блиста- 
тельныхъ  прпрожденныхъ  способностяхъ  онъ,  съ  перваго-же 
шага,  удалится    отъ  живой    правды    потому,    что   для    него 
идеальный  принципъ  будетъ  выше  конкретнаго  факта  и  дол- 
женъ,  въ  силу  его  вѣрованія,    повести  его  къ  самому  высо- 
кому творчеству.     Но  если    даже  и  одновременно    съ  выра- 
боткой   выразительныхъ     средствъ,    сценпческій    художникъ 
вдастся  въ  обобщенія  метафизическаго    характера  и  будетъ 
ставить  ихъ  выше  фактовъ,  добытыхъ   опытомъ  и  наблюде- 
ніемъ,  онъ  не  выбьется    никогда    изъ    противорѣчій    между 
методомъ,  присущимъ   всякому  точному  знанію  и  мышленіемъ 
«аргіогі».    Несовершенство  пріемовъ  наблюденія  п  опыта  и 
относительная    бѣдность    научныхъ    фактовъ    не   отнпмаютъ 
возможности  идти,    въ  сценическомъ    творчествѣ,    тѣмъ  пу- 
темъ,  который    даетъ    прочные   положительные   результаты. 
Пускай    каждый  актеръ    обслѣдуетъ    связь,    существующую 
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между  тѣми  или  иными  душевными  состояніями  и  изобра- 
зительными признаками,  производящими  должный  эффектъ 
на  зрителей,  и  онъ  придетъ  къ  убѣжденію  въ  томъ,  что  ни- 
какой апріорическій  принципъ  не  даетъ  ему,  раньше  опыта, 
должнаго  художественнаго  мѣрила  и  что  всѣ  положенія  идеа- 
лизма разбиваются  въ  данномъ  случаѣ  о  невозможность  осно- 
вать ихъ  на  конкретныхъ  фактахъ  сценической  практики. 

Предвидится  на  это  такое  возраженіе:  въ  художествен- 
номъ  процессѣ  никакъ  нельзя  держаться  одной  физіологи- 
ческой  правды  уже  потому,  что  сценическій  артистъ  дол- 
женъ  вложить  въ  созданіе  живаго  лица  множество  бытовыхъ 
и  нравственныхъ  чертъ,  которыя  нельзя  привести  въ  пря- 
мую зависимость  отъ  чисто-физіологическихъ  моментовъ. 
Никакой  другъ  положительнаго  метода  и  не  станетъ  утверж- 
дать, что  актеру  достаточно  чисто-физіологической  точки 
зрѣнія  на  свое  искусство,  Но  идетъ-ли  рѣчь  объ  отдѣль- 
ныхъ  выразительныхъ  движеніяхъ  или  объ  извѣстныхъ  бы- 
товыхъ чертахъ  конкретнаго  характера,  сценическій  худож- 
никъ  можетъ  отдать  себѣ  отчетъ,  если  не  строго  научно, 
то  эмпирически,  въ  каждомъ  движеніи  и  въ  каждой  чертѣ. 
Онъ  увидитъ,  что  ему  нельзя  удалиться  отъ  извѣстной  есте- 
ственной нормы,  когда  дѣло  идетъ  о  выразительныхъ  дви- 
женіяхъ,  нельзя  не  изучить  каждаго  бытового  штриха,  когда 
есть  надобность  въ  созданіи  конжретнаго  характера.  Такой 
сознательный  путь  творчества  разовьетъ  въ  немъ  умствен- 
ный анализъ  и,  наткнувшись  на  какую-нибудь  фразу  идеа- 
листа-теоретика, онъ  сейчасъ-же  почувствуетъ  ея  произволь- 
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ность.  Гдѣ  у  него  критеріп  для  сужденія  о  томъ:  правъ  или 
нѣтъ  идеалистъ,  утверждая,  что  въ  творчествѣ  духъ  дол- 
женъ  быть  очищенъ  отъ  всѣхъ  случайныхъ  оболочекъ?  Гдѣ 
и  въ  чемъ  увидитъ  онъ  этотъ  духъ  внѣ  тѣхъ  оболочекъ,  въ 
которыхъ  заключается  вся  суть  театральнаго  искусства?  Здо- 
ровый умъ,  не  изломанный  метафизикой,  идя  опытнымъ  пу- 
темъ,  укрѣпится  въ  безусловной  необходимости  искать  въ 
научномъ  фактѣ,  или,  по  крайней  мѣрѣ,  въ  непосредствен- 
номъ  опытѣ,  почвы  для  своихъ  ближайшихъ  и  дальнѣйгаихъ 
обобщен  ій. 

Всего  легче  извратить  взгляды,  и  художника,  и  публики 
на  извѣстную  область  искусства,  затемнивъ  въ  глазахъ  ихъ 
настоящіе  признаки  и  атрибуты  этой  области.  Такъ  напри - 
мѣръ,  въ  живопись  и  пластику  начали  вводить  литератур- 
ные пріемы  п,  вмѣсто  того,  чтобы  творить,  такъ  сказать, 
скульптурно  или  живописно,  задавали  сѳбѣ  чисто-интеллп- 
гентныя  задачи.  Точно  тоже  можетъ  быть  и  съ  театраль- 
нымъ  пскусствомъ,  если  во  взглядахъ  на  него  отрѣшатся 
отъ  его  настоящей  почвы  и  пріемовъ.  Безплотно  актеръ  дѣй- 
ствовать  не  можетъ.  Онъ  жестикулируетъ  и  говоритъ.  Его 
творчество  не  мыслимо  внѣ  этихъ  двухъ,  совершенно  кон- 
кретныхъ,  выразительныхъ  сферъ.  Каждая  изъ  нихъ  тре- 
буетъ  изученія  не  обще-литературнымъ  или  метафизическимъ 
путемъ,  а  путемъ  непосредственнаго  наблюденія  и  опыта. 
Въ  этихъ  двухъ  сферахъ  далеко  не  все  еще  научно  обслѣ- 
довано,  и  сценическій  художникъ,  получившій  надлежащее 
образованіе,  очень  'хорошо  знаетъ,  что  въ  болыпинствѣ  сво  - 


215 

ихъ  изображеній  овъ  долженъ  ограничиться  эмпиризмомъ, 
т.  е.  иірать  сообразно  тѣмъ  или  инымъ  признакамъ,  добы- 
ты ыъ  посредствомъ  наблюденія,  но  при  этомъ  не  отдавая 
себѣ  полнаго  научнаго  отчета  въ  той  связи,  какая  суще- 
ствуетъ  между  психическими  состояніями  и  тѣлесной  жизнью 
организма,  и  даже  въ  томъ,  какъ  свести  то  или  иное  пси- 
хическое явленіекъ  точному  научному  факту.  Если  оно  такъ, 
то  какъ-же  можетъ  сценическій  художникъ  позволять  себѣ 
какія-нвбудь  сбщія  безусловныя  положенія?  И  съ  какою  ра- 
зумною цѣлью  настроитъ  овъ  себѣ  афоризмовъ?  Ему  пз- 
вѣстно,  что  каждый  день  можетъ  принести  съ  собою  новый 
научный  фактъ,  видоизмѣняющій  теоретическія  соображенія. 
Слѣдуя-же  вути  опытному,  онъ  никогда  не  будетъ  принуж- 
девъ  сжигать  свои  корабли.  Что- бы  наука  не  открыла,  онъ 
пріобщитъ  это  къ  суммѣ  своихъ  положительныхъ  знаній  и 
сдѣлаетъ  свое  творчество  еще  сознательнѣе. 

Ни  въ  какомъ  искусствѣ  не  требуется  такого  строгаго  со- 
блюденія  научной  правды,  какъ  въ  сценическомъ.  Въ  немъ 
условность  не  иіраетъ  никакой  роли,  потому  что  объектъ 
его  живой  человѣкъ,  взятый  въ  совершенно  конкретные  мо- 
менты своего  бытія,  выраженные  чувственно.  И  въ  живописи, 
и  въ  Еаяніи  есть  боліше  условности,  больше  произвола,  со 
стороны  художника.  Въ  такихъ-же  отрасляхъ,  какъ  музыка 
и  архитектура,  находимъ  мы  отсутствіе  объекта,  созданного 
жизнью  и  волное  торжество  условие сти,  полная  свобода  про- 
являть свое  эстетическое  чувство  ьъ  тѣхъ  или  иныхъ  фор- 
махъ.  Въ  сценическомъ  творчествѣ  гластическая  и  живопис- 
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ная  правда— только  преддверіе  къ  дальнѣйшей  правдѣ,  при 
изображеніи  человѣка  въ  дѣйствіи.  Но  строгое  соблюденіе 
научной  правды  не  должно  вовсе  вести  мыслящаго  худож- 
ника къ  отрицанію  самостоятельнаго  значенія  искусства  во- 
обще. Изъ  современныхъ  обобщптелей  въ  области  изящнаго 
творчества,  мы  находимъ  въ  Тэнѣ  горячаго  защитника  ор- 
ганической связи  знанія  съ  пскусствомъ;  но  онъ-же  является 
послѣдовательнымъ  и  убѣжденнымъ  установителемъ  полной  са- 
мостоятельности и  міроваго  значенія  эстетической  деятельно- 
сти человѣка  *).  Если  нельзя  отвергать  того,  что  продукты 
эстетической  дѣятельностп  человѣка  ироявляютъ  самые  суще- 
ственные признаки  эпохи  и  націопальностп,  въ  формахъ,  до- 
ступныхъ  чувственному  воспріятію,  то  этимъ  опредѣленіемъ 
дается  каждой  отрасли  искусства,  а  слѣдовательно  и  театраль- 
ному творчеству,  настоящее  мѣсто  въ  міровомъ  двпженіи  и 
указывается  на  ея  отличіе  отъ  чисто-научной  сферы.  Какъ 
бы  сценическій  художникъ  ни  препсполненъ  былъ  физіоло- 
гическихъ  познаній,  какъ-бы  строго  ни  держался  онъ  опыт- 
наго  метода,  то,  что  онъ  будетъ  дѣлать  на  сценѣ,  не  имѣетъ 
чисто-научной  цѣли.  Наука  занимается  исключительно  откры- 
тіемъ  и  установленіемъ  законовъ,  между  тѣмъ,  какъ  въ  сцени- 
ческомъ  творчествѣ,  какъ  и  вообще  въ  искусствѣ,  чувственно 
проявляются  признаки  единичной  и  собирательной  жизни  не 
съ  тѣмъ,  чтобы  открывать  и  установлять  какіе-нибудь,  новые 
законы,    а  съ  тѣмъ,  чтобы,  проявляя  общіе  признаки  эпохи 


)  См,  Бе  Гісіеаі  (Іапв  Гагг,  раг  Н.  Таіпе.  Рагів. 
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и  національности,  дать  въ  тоже  время  удовлетворена  со- 
вершенно особой  сторонѣ  культурнаго  человѣка:  потребности 
въ  воспріятіяхъ  прекраснаго. 

И  какъ-бы  кто  ни  смотрѣлъ  на  искусство,  хотя-бы  даже 
съ  самой  грубой  утилитарной  точки  зрѣнія,  данная  область 
творчества  не  потеряетъ  отъ  этого  своей  самобытности.  Но 
художникъ,  довольствую щійся  бездоказательными  діалектиче- 
скими  положеніями  и  не  желающій  идти  отъ  факта  къ  обоб- 
щенію,  даетъ  отридателямъ  искусства  самый  лучшій  поводъ 
кричать  о  рабской  зависимости  этой  стороны  духовной  дѣятель- 
ности  человѣка  отъ  реальной  действительности,  и  протестовать 
этимъ,  будто-бы,  противъ  произвольныхъ  метафизическихъ  аб- 
солютовъ.  Научная  правда,  руководящая  выработкой  сценп- 
ческаго  художника,  не  помѣшаетъ  ему  доказать  своимъ  твор- 
чествомъ  то,  что  душевная  жпзнь  отдѣльныхъ  существъ  и 
группъ,  не  отступая  отъ  фпзіологической  и  всякой  другой 
правды,  является  предъ  зрителями,  на  подмосткахъ,  не  та- 
кою, какъ  въ  конкретныхъ  случаяхъ  внѣ  сцены.  И  только 
что  принципъ  наблюденія  и  опыта  будетъ  оставленъ  худож- 
никомъ,  на  мѣсто  реальнаго  творчества  явится  чисто-субъек- 
тивное лицедѣйство,  нисколько  не  знаменательное  для  даннаго 
культурнаго  момента. 


ГЛАВА  XIII 


Интеллпгкпція  И  ЧУВСТВО. 

Что  составляетъ  основное  качество  актера?  —  Обычный  взглядъ.  — 
Критика  Дидро.  —  Изложеніе  его  этюда  «Парадоксъ  объ  актерѣ>.  — 
Парадоксальна-ли  теорія  Дидро?  —  Проповѣдь  вдохноьеннаго  натура- 
лизма него  Формула.  —  Доводы  натуралистовъ. — Актерсвій  умъ. — Ин- 
теллигентные и  вдохновенные  исполнители.  —  Нримѣръ  Мочалова. — 
Научная  правда  теоріи  Дидро.  —  Устраненіе  нѣкоторыхъ  недоразу- 
мѣній.  —  Важность  сознательнаго  творчесваго  процесса.  -  Примѣръ 
Каратыгина. — Вліяніе  грубаго  натурализма"  на  русскую   сцену. 


Сценическому  художнику  необходимо  придти  къ  опредѣ- 
ленному  выводу  по  существенному  вопросу:  что  составляетъ 
основное  качество  актера,  умъ  или  чувствительность?  Во 
всѣхъ  театрахъ,  считая  и  нашу  русскую  сцену,  сложился 
уже  неправильный  взглядъ  на  первенствующую  актерскую 
способность.  Сами  актеры,  театральные  рецензенты  и  учи- 
теля декламаціи  повторяютъ  на  разные  лады,  что  въ  сце- 
нической игрѣ  вдохновеніе,  пылъ  и  чувствительность  одни 
позволяютъ  доходить  до  высокихъ  граней  творчества.  Этотъ 
взглядъ    былъ,    сто   лѣтъ  тому   назадъ,  подвергнуть  крити- 
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ческому  анализу  въ  этюдѣ  Дидро:  <Парадоксъ  объ  актерѣ»,*) 
которымъ  сценическому  художнику  надо  проникнуться  въ  первую 
голову.  Къ  сожалѣнію,  этюдъ  этотъ  нетолько  въ  Россіи,  но  и  во 
Франціи,  не  извѣстенъ  многимъ,  кому-бы  слѣдовало  выучить  его 
наизустъ.  Принципъ,  положенный  въ  основу  этюда  Дидро,  заклю- 
чается въ  слѣдующемъ:  акт  ер  ъ  тѣмъ  лучше  исполняетъ 
свою  роль,  чѣмъ  меньше  кладетъ  въ  чувство.  Дидро 
желаетъ,  чтобы  въ  актерѣ  сидѣлъ  холодный  и  спокойный  наблю- 
датель, почему  и  требуетъ  отъ  него  продуманности,  но  вовсе  не 
чувствительности,  требуетъ  искусства  всему  подражать  т.  е. 
одинаковую  способность  къ  исполненію  всевозможныхъ  ха- 
рактеровъ  и  ролей.  Цѣлымъ  рядомъ  діалектическихъ  дово- 
довъ,  пзвлеченныхъ  изъ  театральной  практики  и  изъ  наб- 
людены надъ  жизнью,  доказываетъ  Дидро  невозможность, 
для  актера,  чувствовать  на  самомъ  дѣлѣ  все  то,  что  онъ 
исполняетъ  на  подмосткахъ.  Если  бы  актеръ  действительно 
переживалъ  чувствомъ  сценическіе  моменты,  ему  никакъ  нельзя 
было  бы  играть  два  раза  одну  и  ту  же  роль,  все  съ  тѣмъ 
же  огнемъ  и  успѣхомъ.  Поэтому  актеры,  въ  которыхъ  пре- 
обладаете огонь,  не  имѣютъ  нпкакой  ревности  въ  исполне- 
ніи.  Актеръ  —  же  играющій  обдуманно,  послѣ  изученія  че- 
ловеческой прпрбды,  съ  постояннымъ  подражаніемъ  какому 
нибудь  идеальному  образцу,  при  помощи  воображенія  и  па- 
мяти   будетъ    одпнъ   и    тотъ-же  на  всѣхъ  представленіяхъ, 


*)  См.     въ    различныхъ    изданіяхъ    сочиненій    Дидро:    сРагадохс 
8пг  1е   сотёсііеп». 
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всегда  одинаково  хорошъ,  потому  что  у  него  все  было  изме- 
рено, соображено,  выучено  и  уложено  въ  головѣ;  въ  его 
декламаціи  ни  однообразіл,  ни  дпссонанса.  Теплота  имѣетъ 
у  него  постепенный  ходъ,  свои  порывы,  остановки,  начала, 
середину  и  краГшій  предѣлъ.  Вы  слышите  тѣ  же  звуки,  ви- 
дите тѣ  же  положенія  и  жесты,  и  если  одно  иредставленіе 
разнится  отъ  другого,  то  обыкновенно  къ  выгодѣ  иослѣд- 
няго-  Развивая  свой  взглядъ,  Дидро  показываетъ  какъ  го- 
рячіе,  пылкіе,  чувствительные  люди  служатъ  только  мате- 
ріаломъ  для  настоящаго  наблюдателя.  Великіе  поэты,  акте- 
ры и  вообще  крупные  воспроизводители  природы,  несмотря 
на  то,  что  они  одарены  блестящпмъ  воображеніемъ,  вѣрнымъ 
смысломъ,  тонкимъ  тактомъ  и  вкусомъ  — самые  нечувствитель- 
ные люди.  Они  предаются  чрезчуръ  многимъ  вещамъ  за 
разъ,  они  слишкомъ  многое  изучаютъ,  наблюдаютъ  и  анали- 
зируютъ  для  того,  чтобы  глубоко  чувствовать.  Дидро  прямо 
говоритъ,  что  еслпбъ  сценическіе  художники  не  были  спо- 
собны на  постоянное  притворство,  не  существовало  бы  и 
искусства.  Гаррикъ  продѣвалъ  голову  между  двумя  половин- 
ками двери  и  въ  продолженіи  пяти  секундъ  лицо  его  про- 
ходило последовательно  цѣлую  скалу  душевныхъ  состояній 
отъ  безумной  радости  къ  отчаянію.  Развѣ  душа  его  могла 
испытать  всѣ  эти  ощущенія  и  исполнить,  въ  гармоніи  съ 
лицомъ  такую  гамму?  Конечно  нѣтъ.  Все  дѣло  сводится 
слѣдовательно  къ  болѣе  или  менѣе  обманчивой  гримасѣ, 
смотря  потому  Гаррикъ  дѣлаетъ  ее  или  нѣтъ.  Цѣлызіъ  ря- 
домъ  житейскихъ  наблюденій  старается    Дидро  выяснить  ту 
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истину,  что  человѣкъ,  въ  минуту  живаго  горя  или  какой -бы 
нибыло  сильной  страсти,  не  въ  состояніи  подняться  до  ху- 
дожественна™ мастерства  въ  изображены  своихъ  ощущеній. 
Чувствительность,  въ  настоящемъ  своемъ  смыслѣ,  есть  вы- 
раженіе  слабости  органовъ,  слѣдствіе  подвижности  діафрагмы, 
живости  воображенія,  деликатности  нервовъ.  Все  это  свойства, 
мѣшающія  интеллигенции  управлять  всѣми  выразительными 
движеніями  т.  е.  проявлять  способность  заключающуюся  въ 
усвоеніи  и  копированіи  натуры.  Дидро  признаетъ,  что  есть 
извѣстная  внутренняя  подвижность,  дѣлающая  человѣка 
легко  воспріимчивымъ  на  всякія  ощущенія;  но  онъ  считаетъ 
ее  почти  также  непригодною  актеру,  какъ  и  естественную 
чувствительность.  Она  можетъ  привести  актера  къ  манер- 
ности и  монотоніи.  Такое  свойство  противно  тому  разно- 
образію  творчества,  безъ  котораго  не  мыслимъ  настоящій 
артистъ.  Универсальность  талантовъ  есть  первое  условіе 
успѣшнаго  веденія  сценическаго  дѣла. 

Въ  разныхъ  мѣстахъ  своего  этюда,  Дидро  высказываетъ 
слѣдующія  главная  положенія: 

«Почему  актеру  разниться  отъ  поэта,  живописца,  ора- 
тора и  музыканта?  Крупныя  черты  творческаго  созданія 
являются  художнику  не  въ  первую  минуту  бурнаго  порыва, 
но  въ  минуты  спокойныя  и  при  томъ  неожиданные». 

«Крайняя  чувствительность  созидаетъ  посредственныхъ 
актеровъ,  среднюю  чувствительность  имѣютъ  большинство 
полныхъ  актеровъ  и  только  абсолютное  ея  отсутствіе  достав- 
ляетъ  великихъ   исполнителей». 
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«Вѣрное  средство  играть  мелко  п  низменно,  это  —  изо- 
бражать свой  собственный  характеръ». 

«ВелпкіГі  актеръ,  ни  фортепьяно,  ни  арфа,  ни  клавесинъ, 
ни  скрипка,  ни  віолончель,  у  него  иѣтъ  собственна™  акорда; 
но  онъ  прпнимаетъ  акордъ  и  тонъ  сообразно  съ  его  партіей 
и  одинаково  снособенъ  на  исполненіе  всякихъ  нартій.»  *) 

Всѣ  эти  соображенія  и  афоризмы  Дидро  могутъ  возбудить 
много  возраженій.  Сейчасъ  же  приведутъ  въ  доказательство 
протпвнаго  слезы  и  трогательные  возгласы,  раздающееся  со 
сцены  и  дѣйствующіе  непосредственно  на  чувство  зрителей. 
Но  всѣ  эти  слезы  и  возгласы  никогда  не  перестунаютъ  извѣ- 
стнаго  эстетическаго  предѣла.  Они  принадлежать  цѣликомъ  къ 
области  декламаціи.  Чуть  актеръ  или  актриса  возьмутъ  ихъ 
полутономъ  выше  пли  ниже,  выйдетъ  фальшивый  и  непріят- 
нып  звукъ.  Стало  быть,  доказываетъ  Дидро,  эти  слезы  и  возгласы 
подчинены  извѣстному  закону  единства.  Стало  быть  они  подго- 
товлены п  изучены.  Чтобы  произвести  ими  надлежащій  эффектъ, 
исполнитель  долженъ  былъ  повторить  ихъ  сотню  разъ  и  всетаки 
случается,  что  они  выходятъ  неудачно.  Актеръ  долженъ  прислу- 
шиваться къ  извѣстноп  фразѣ,чтобы  блистательно  выговорить  ее 
на  сценѣ;  даже  въ  ту  минуту,  когда  онъ  трогаетъ  васъ  ею,  онъ 
все-таки  прислушивается  къ  самому  себѣ,  и  весь  тал антъ  заклю- 
чается не  въ  томъ,  чтобы  чувствовать,а  въ  томъ  чтобы  какъ  мож- 


*)  Бодѣе  подробное  изложеніе  этюда  Дидро  см.  въ  статьѣ  нишей: 
«Денисъ  Дидро,  какъ  критикъ  сценической  игры>,  Всемірный  трудъ 
1869   года. 
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но  точнѣе  выразить  внѣшніе  знаки  чувства,  и,  такъ  сказать, 
обманутъ  этимъ  зрителя.  Крики  скорби,  вылетающіе  изъ  гру  - 
ди  актера  предварительно  установлены,  какъ  бы  положены  на 
ноты,  въ  его  слуховомъ  аппаратѣ.  Жесты  отчаяшя  заучены 
на  память  передъ  зеркаломъ*  Онъ  напередъ  знаетъ,  когда 
ему  нужно  вынуть  платокъ  изъ  кармана  и  когда  слезы  по- 
текутъ  изъ  его  глазъ.  Онѣ  брызнутъ  на  такомъ-то  возгласѣ, 
не  раньше  и  не  позднѣе.  Актеръ  владаетъ  всѣми  патетиче- 
скими моментами  исполненія  заранѣе,  что  и  даетъ  ему  воз- 
можность пользоваться  полнѣйшей  свободой  разума.  Послѣ 
игры  опъ  можетъ  чувствовать  иногда  сильную  усталость,  но 
въ  немъ  не  остается  ни  волненія,  ни  скорби,  ни  унынія. 
Только  одинъ  зритель  уноситъ  эти  ощущенія.  Актеръ  усталь — 
зритель  грустенъ,  потому  что  актеръ  выходилъ  изъ  себя 
ничего  не  чувствуя,  а  зритель  чувствовалъ,  сидя  неподвижно. 
Еслибъ  оно  было  иначе,  что  могло  бы  быть  несчастнѣе  по- 
ложенія  актера?  Но  слезы  его  выходятъ  только  изъ  мозга. 
Его  голова,  а  не  сердце  передаетъ  волненіе  внутренностямъ, 
почему  реальная  чувствительность  и  негодится  для  сцены. 
И  на  Западѣ,  и  у  насъ  основный  взглядъ  Дидро  на  пер- 
венствующую актерскую  способность,  какъ  мы  сказали,  рѣзко 
сталкивается  съ  ходячими  правилами  сценическихъ  рецен- 
зентовъ  и  учителей  сценическаго  искусства.  У  насъ  могутъ 
придти  отъ  него  въ  ужасъ  тѣ,  у  кого  стоитъ  на  первомъ 
планѣ,  такъ  называемая,  «натура».  Проповѣдь  вдохновеннаго 
натурализма,    отъ    которой   зараждается   и    разводится     въ 
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актерахъ    одна  распущенпость,  сводится    приблизительно  къ 
слѣдующей  формулѣ: 

«Играйте  какъ  Богъ  на  душу  положитъ.  Не  слушайтесь 
никакихъ  литературныхъ  умнпковъ.  Все  дѣло  въ  натурѣ. 
Для  настоящей  художнической  натуры  нѣтъ  никакихъ  огра- 
ничение и  рамокъ.  Не  нужно  ей  мучить  себя  выучкой:  го- 
лосъ  и  дикція,  жесты  и  фигура,  все  это  несущественно,  когда 
въ  актерѣ  горптъ  божественный  огонь ». 

Доктрина  эта  на  первый  взглядъ  кажется  очень  широкой, 
она  какъ-бы  указываетъ  исполнителю  на  важность  общаго 
содержанія.  Она  отрпцаетъ  всякую  рутину,  всякін  мелкій 
формализмъ.  Но,  если  толковый  актеръ  захочетъ  яснѣе  опре- 
дѣлить:  въ  чемъ  заключается  натура,  которая;  какъ  ска- 
зочная жпвая  вода,  дѣлаетъ  способнымъ  на  всѣ  виды, 
сценпческаго  творчества  безъ  спеціальной  подготовки  и  по- 
стоянна™ пзученія  свопхъ  средствъ  п  окружающей  дѣй- 
ствптельности,  врядъ  ли  онъ  съумѣетъ  найти  какой  ни- 
будь точный  отвѣтъ  въ  подобной  эстетпкѣ.  Всякому  не- 
развитому '  и  тщеславному  самоучкѣ  будетъ  конечно  прі- 
ятна  та  доктрина,  въ  силу  которой  можно  быть  геніаль- 
нымъ  артпстомъ,  не  заботясь  вовсе  о  тонкомъ  развитіи  сво- 
ей пнтеллпгенціп.  Вдобавокъ,  такой  взглядъ  избавляетъ  отъ 
необходимости  подвергать  строгому  анализу  свои  сценическія 
средства  т.  е.  очерчивать  себѣ  кругъ  творчества.  Но  такъ 
какъ  во  всемъ  этомъ  нѣтъ  ни  малѣйшаго  крптерія  для  измѣ- 
ренія  широты  и  глубины  натуры,  которой  все  доступно, 
то    самообманъ    и  долженъ   тутъ  являться  въ  восьмидесяти 
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девяти  случаяхъ  на  сто.  Сторонники  сценическаго  натура- 
лизма могутъ,  пожалуй,  привести  тотъ  фактъ,  что  всемір- 
еоизвѣстные  артисты,  какова  была  напримѣръ  Рашель,  не 
отличались  вовсе  серьознымъ  образованіемъ  и  многіе  были 
даже  весьма  невѣжественны.  Но  если  Рашель,  или  другой 
какой  артистъ,  и  достигали  высокаго  творчества,  не  имѣя 
литературнаго  образованія,  (что  однако  надо  каждый  разъ 
засвидетельствовать  самому,  а  не  вѣрить  на  слово  другимъ), 
это  вовсе  не  доказываешь,  что  въ  такихъ  исполнителяхъ 
дѣйствовала  исключительно  натура,  а  не  интеллигенція.  Актеръ 
можетъ  быть  мало  начитанъ  и  обладать,  въ  то-же  время, 
сильнымъ  природнымъ  умомъ,  позволяющимъ  ему  дѣлать 
самобытныя  наблюденія  надъ  человѣческою  природой,  обду- 
мывать сценическое  лицо  во  всѣхъ  подробностяхъ  и,  до 
появленія  предъ  зрителями,  носить  уже  въ  себѣ  цѣльный 
замыселъ.  Актеры,  присмотрѣвшись  къ  игрѣ  такихъ  испол- 
нителей, увидятъ,  что  умъ  дѣлаетъ  способными  на  разно- 
образное творчество  даже  людей  съ  самыми  ограниченными 
средствами.  У  такихъ  исполнителей  не  можетъ  быть  совер- 
шенно плохихъ  моментовъ  въ  игрѣ.  Она  никогда  не  будетъ 
составлена  изъ  кусочковъ,  какъ  платье  арлекина.  Если  умный 
актеръ  исполнитъ  ту  или  иную  роль  слабо  и  неудачно,  то  въ 
томъ  только  случаѣ,  когда  возьмется  не  за  свое  дѣло.  Но 
я  въ  такомъ  неудачномъ  исполнены  пнтеллпгенція  скажется 
пзвѣстнымъ  тактомъ,  не  допускающпмъ  до  рѣзкихъ  прома- 
ховъ.    Въ  актерахъ-же,    играющихъ  по  вдохновепію,  каковъ 

<>ылъ  напримѣръ  Мочаловъ,  и  какимъ  оппсываютъ  его  тогдаш- 
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ніе  рецензенты  п  любптелп  театра,  нельзя  прпзнать  худо- 
жественна го  творчества.  БѣлипскіГі  оппсываетъ  цѣлнй  рядъ 
представленіГі  Гамлета,  и  въ  каждомъ  пзъ  нпхъ  находптъ 
новые  порывы  мочаловскаго  таланта.  Что  артпстъ  съ  каж- 
дымъ  спектаклемъ  обработываетъ  ярче  п  сплыіѣе  пзвѣстные- 
моменты  роли,  въ  этомъ  нѣтъ  ничего  предосудительнаго; 
напротпвъ,  такая  прогрессія  показываетъ  внутреннюю  работу 
художника,  неутомимо  стремящагося  къ  своему  идеальному 
типу.  Но  совершенствованіе  игры  должно  идти  рука  объ 
руку  съ  прочной  постановкой  главныхъ  тпппческпхъ  чертъ 
изображаема  го  лица,  а  вотъ  этого-то  и  не  было  въ  игрѣ 
Мочалова.  Каждый  вечеръ  любитель  искусства  наслаждался 
той  пли  пнон  сценой,  не  видя  нредъ  собою  цѣльпаго  поэтиче- 
скаго  образа,  насколько  можно  его  создать  пзъ  лица  Гам- 
лета. Мочаловъ  долженъ  былъ  пграть  всегда  самаго  себя, 
вслѣдствіе  преобладанія  въ  немъ  темперамента  надъ  умомъ 
художника.  Театрали  того  времени  разсказываютъ,  что  онъ 
вызывалъ  всегда  взрывы  рукоплесканій  п  восторженныхъ  крп- 
ковъ  монологами,  гдѣ  ему  можно  было  разойтись,  гдѣ 
действовала  его  субъективная  страстность,  и  только  одна 
страстность.  Объ  умѣньп-же  Мочалова  создавать  типы,  вы- 
держивать характеры,  сливаться  съ  вымыілленнымъ  лпцомъ, 
какъ  это  дѣлалъ  напри мѣръ  Щепкпнъ,  ни  любители,  ни 
рецензенты  намъ  нпчего  особеннаго  ;не  говорятъ.  Но  тѣ 
же  любптелп  и  рецензенты  сообщаютъ  намъ,  что  Мочаловъ 
былъ  очень  часто  изъ  рукъ  вонъ  плохъ,  не  только  въ  отдѣль- 
ныхъ  сценахъ,  но  п  въ  цѣлоп  роли.  Тогда,  онъ  просто    за- 
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вывалъ  п  крпчалъ  безъ  смысла  п  толку.  Иначе  и  не  могло 
быть  потому,  что  онъ  не  создавалъ,  предварительной  внутрен- 
ней работой,  творческаго  замысла  и  дѣлался  совершенно 
безпомощнымъ,  кода  страстное  одушевленіе  оставляло  его. 
Такъ  онъ  п  покончилъ  свою  карьеру,  парализованный  ум- 
ственной неразвитостью  и  нравственнымъ  огрубеніемъ,  о 
которыхъ  мы  имѣемъ  свидѣтельство  такого  добросовѣстнаго 
и  наблюдательнаго  человѣка,  какъ  С.  Т.  Аксаковъ. 

Сопоставляя  основный  взглядъ  Дидро  съ  тѣми  данными,  до. 
которыхъ  доработались  опытъ  и  наблюдете,  въ  сферѣ  вы- 
разптельныхъ  двпженій,  нельзя  не  сознаться,  что  признаніе 
пнтеллигенціп  державнымъ  мѣриломъ  сценическаго  искусства 
находится  въ  самомъ  болыпемъ  соотвѣтствіп  съ  научною 
правдой.  Дпдро,  несмотря  на  свои  научно-философскіе  тру- 
ды, не  нашелъ  еще  умѣстнымъ  прпмѣнять  къ  сценической 
эстетпкѣ  выводы  тогдашняго  естествознанія.  Театръ  и  дра- 
матическая поэзія  стояли  въ  глазахъ  его  современниковъ 
на  совершенно  особомъ  пьедесталѣ.  Онъ  не  могъ  пустить 
въ  ходъ  иной  діалектпки,  кромѣ  литературной.  Ему  хотѣлось, 
чтобъ  п  авторы,  и  актеры,  и  любители  прочли  его  «Пара- 
доксъ.>  Съ  ними  надо  было  говорить  пхъ-же  языкомъ.  Но 
мы  видпмъ  въ  разныхъ  мѣстахъ  «Парадокса»  желаніе  основать 
свои  соображенія  на  несомнѣнныхъ  фактахъ  фпзпческой  при- 
роды. Чувствительность,  которую  Дидро  считаетъ  несогласпмою 
съ  высокпмъ  художественвымъ  псполненіемъ,  действительно 
признакъ  слабости  организма.  Онадоказываетъ  раздражитель- 
ность первовъ  воспріятія,  нарушающую  равновѣсіе  мозговой 
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дѣятельностп.    Если  область  снмпатнческаго   нерва   пграетъ 
слишкомъ  ^большую    роль  въ    данномъ  органпзмѣ,    головной 
мозгъ,    гдѣ  сосредочена  умственная  работа,  не  въ  состояніп 
управлять  надлежащпмъ  образомъ  выразительными  двшкеніямн, 
проявляющими  его  замыслы.  Да  п  самое  качество  мозговой  ра- 
боты, сила  п  прочность  внечатлѣній,  яркость  образовъ  фанта- 
зіп,  быстрота  п  рельефность  творческпхъ  пріемовъ,  —  все  это 
должно  быть,  въ  большой  пли  меньшей  степени,  парализовано 
въ  пндпвпдѣ,  обладающемъ  слншкомъ    подвижными  внутрен- 
ностями.   Несомнѣнно,    что  для  такой  пгры,    гдѣ-бы  испол- 
нитель отдавалъ    себѣ  отчетъ  въ    каждомъ    двпженін    фпзі- 
ономіп    и  въ    каждой    пнтонаціп    голоса,    гдѣ-бы    онъ  прп- 
водплъ    пхъ  въ    соотвѣтствіе    съ    фпзіологнческой    правдой, 
необходима    предварительная    работа    ннтеллпгенціп,    кото- 
рая, послѣ    установленія    должной    гармоніп    между  замыс- 
ломъ  характера    п    внѣшнпмп   проявленіямп    тѣла,    ставптъ 
твердо  весь  творческій  тппъ  и  затѣмъ  уже  предоставляеть  вы- 
разительнымъ  средствамъ,  какъ  бы,  механическую  сторону  дѣла. 
Только  такой  процесъ  ведетъ  къ  глубокому  творчеству.  Еслп 
его  передать  болѣе  простыми  литературными  выраженіями,  то 
непремѣнно  прпдемъ  къ  характеристик  Дидро  и  назовемъ  сце- 
ническое искусство  художественной  «копировкой»,  «высокпмъ 
обезьянстомъ>,  во  время  котораго  чувствительная  доля  актер- 
скаго  существа  остается  нѣмою  и  бездѣйственною.  Всѣ,  кому 
такое  разсужденіе  покажется  унпзптельнымъ  для  театральнаго 
искусства,  скажутъ  вѣроятно,  что  безъ  извѣстной  доли  страст- 
ности   сценпческіп   художникъ  никогда  не  поднимется  выше 
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зауряднаго  лпцедѣйства.  Но  искренность  б  страстность  не 
значатъ  личное  участіе  исполнителя  въ  изображаемомъ  дѣй- 
ствіи.  Ему  нужно  только  имѣть  ту  силу  подвижности,  ту 
быстроту  мимической  игры,  тѣ  звуки  голоса,  которые  сопро- 
вождаютъ,  въ  дѣйствительности,  различные  моменты  и  виды 
страсти.  Если  актеръ  не  въ  состояніп  удержаться  отъ  лич- 
наго  волненія,  то  это  доказываетъ,  что  выразительныя  силы 
не  находятся  у  него  въ  повпновеніи  центральному  пріемнпку 
нервной  жизни,  почему  онъ  и  останется  всегда  рабомъ  тем- 
перамента. Сценическую  страстность  можно  и  должно  под- 
чинить предварительному  замыслу,  въ  которомъ  каждая  мель- 
чайшая подробность  была  обдумана.  До  слхъ  поръ,  круп- 
ные сценпческіе  художники,  отлпчавшіеся  сознательностію 
своей  игры,  проходплп  черезъ  этотъ  процессъ  путемъ  дил- 
летантскпмъ.  Они  обдумывали  свою  мимику  и  свои  интона- 
ціп  по  инстпнкту,  по  личнымъ  наблюденіямъ,  но  не  очи- 
щалп  ихъ  научнымъ  анализомъ,  раціональными  наведеніями. 
У  насъ,  въ  Россіи,  такимъ  актеромъ  былъ  Каратыгпнъ,  судя 
по  всему  тому,  что  объ  немъ  писано.  Его  взглядъ  на  сце- 
ническое дѣло  выражался  въ  старательномъ  творческомъ 
процессѣ.  Онъ  былъ  какъ  разъ  актеромъ,  въ  которомъ  ин- 
теллпгенція  не  давала  поблажкп  темпераменту;  но  къ  сожа- 
лѣнію,  Каратыгпнъ,  отчасти  быть  можетъ  по  недостаткамъ 
натуры,  главнымъ-же  образомъ,  вслѣдствіе  подчиненія  из- 
вѣстнымъ  пскусственнымъ  пріемамъ,  счпталъ  художествен- 
нымъ  то,  въ  чемъ  заключалась,  очень  часто,  одна  рутпнная 
театральность,  т.  е.  несоотвѣтствіе  жестовъ  п  тона  фпзіоло- 
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рической  житейской  правдѣ.  Когда  на  русской  сценѣ  вод- 
ворился реалпзмъ,  онъ  поднялъ  спльный  протестъ  и  былъ, 
конечно,  правъ  въ  свопхъ  требованіяхъ  большей  простоты  п 
естественности.  Полемическое  отпошеніе  къ  старой  манерѣ 
вызвало  крайности  натурализма  в  заставило  позабыть значе- 
ніекаратнгпнской  игры,  какъ  худ'ожественнаго  принципа. 
Общія  понятія  о  сцепнческомъ  иснолненіп  могли  быть  у  Ка- 
ратыгина ложны,  но  методъ  его  игры  былъ  раціональный. 
По  своему,  онъ  отдавалъ  себѣ  отчетъ  въ  каждомъ  жестѣ  и 
въ  каждой  нптонаціп,  а  въ  такой  сознательности  только  и 
заключается  разлпчіе  между  творчествомъ  и  случайными 
вспышками  темперамента.  Еслибъ  методъ  такой  игры  былъ 
усвоенъ  большнпствомъ  нашихъ  актеровъ,  они,  не  жертвуя 
ничѣмъ  реальной  правдѣ,  развивали -бы  своп  дарованія  въ 
предѣлахъ,  указанныхъ  пмъ  патурой  каждаго  и  поддержи - 
валп-бы  на  русской  сценѣ  здоровыя  идеи  о  театральномъ 
йскусствѣ,  внушалп-бы  всѣмъ  начпнающпмъ  необходимость 
подвергнуть  сначала  свои  средства  безпощадному  анализу, 
а  потомъ  держаться,  какъ  священной  заповѣдп,  правила 
пграть  мозгомъ,  а  не  внутренностями.  Русская  сцена  не 
была  бы  наводнена  исполнителями,  полагающимися  во  всемъ 
на  свою  натуру,  безъ  всякой  выработки  пнтеллпгентныхъ  и 
творческпхъ  способностей.  Актеръ,  который  счптаетъ  свое 
искусство  не  подлежащпмъ  суду  науки  и  свободнымъ  отъ 
всякой  систематической  подготовки,  всю  жизнь  останется 
недоумкомъ,  хотя  бы  и  достпгъ  громкой  пзвѣстностп. 


ГЛАВА  XIV*. 


Творчество  характеровъ.  —  Совокупность  внѣшняго  изображе- 
ны. Физіономія  и  костюмъ. — 

Какъ  приступать  актеру  къ  созданію  характера.  —  Анализъ  и  син- 
тезъ. — Самостоятельность  творчества  въ  актерѣ.  —  Отдѣлка  типиче- 
скихъ  чертъ  личности.  —  Игра  по  симптомаиъ.  —  Гармонія  между  за- 
мысломъ  и  выразительными  Формами. — Необходимость  полной  выра- 
ботки средствъ.  —  Отдѣлка  творческаго  замысла  въ  живоиисаомъ  и 
бытовомъ  смыслѣ. — Гримировка. — Археологическія  и  бытовыя  подроб- 
ности костюма.  —  Ношеніе  современнаго  костюма.  —  Творчество  въ 
дѣйствіи.  —  Особенный  колоритъ  жестовъ  и  мимическихъ  чертъ.  — 
Соотвѣтствіе  декламаціи  съ  общиыъ  замысломъ. 


Когда  актеръ  утвердится  на  основномъ  принципѣ  сцениче- 
скаго  творчества  т.  е.  на  необходимости  избрать  интеллпген- 
цію  руководительницей  всей  своей  дѣятельности,  онъ  при- 
ступить къ  созданію  характеровъ,  не  ощупью,  а  вполнѣ  со- 
знательно. Драматическое  произведете  доставляетъ  ему  основ- 
ный матерьялъ.  Онъ  долженъ  уяснить  себѣ  замыселъ  автора 
и  дойти  до  пониманія  всѣхъ  побужденій  даннаго  дѣйствую- 
щаго  лица,  всѣхъ  его  душевныхъ  особенностей,  составляю- 
щихъ    совокупность    характера.    Начавши  анализомъ,     онъ 
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кончптъ  художественнымъ  синтезомъ.  Его  замыселъ  пройдетъ. 
черезъ  точно  такой  же  процесъ,  какъ  п  въ  авторѣ.  Но  онъ 
не  можетъ  ограничиться  однпмъ  отвлеченнымъ  понпманіемъ. 
характера.  Актеру  необходимо  отождествить  себя  съ  заду- 
маннымъ  лицомъ.  Т6,  что  въ  воображеніп  писателя  суще- 
ствуем въ  неосязательныхъ  формахъ  и  нереальныхъ  крас- 
кахъ,  что  только  представляется  фантазіп  читателя,  то  дол- 
женъ  онъ  изобразить  свонмъ  собственнымъ  органпзмомъ. 
Поэтому-то  его  творчество,  несмотря  на  то,  что  литератур- 
ное созданіе  принадлежишь  автору,  нпкакъ  не  менѣе  само- 
стоятельно. Актеръ  можетъ  изобразить  собою  такія  мельчай- 
шія  подробности  душевныхъ  двпженій  и  наружнаго  видаг 
которыя  или  теряютъ  подъ  неромъ  половину  своей  яркости, 
пли-же  вовсе  не  являются  въ  литературномъ  изображеніи. 
Главною  задачею  актера,  въ  процесѣ  творчества  характеровъ, 
должно  быть:  отдѣлка  и  яркое  выставленіе  впередъ  типи- 
ческпхъ  чертъ  лпчностп,  и  при  томъ  такпхъ,  гдѣ  высказы- 
валась бы  по  преимуществу  дѣятельная,  драматическая  сторона 
человѣка.  Двѣ-три  черты,  вѣрно  схваченный,  могутъ  дать 
цѣльность  псполненію  лица,  если  въ  этпхъ  чертахъ  дѣйстви- 
тельно  сказывается  самая  суть  характера.  Играть-же  по 
спмптомамъ  т.  е.  по  разрозпеннымъ  прпзнакамъ  и  свойствами 
все  равно,  что  лечить  по  спмптомамъ.  Цѣльнаго  облика, 
полнаго  впечатлѣпія,  спльнаго  дѣйствія  при  этомъ  никогда 
не  будетъ.  Вѣрнып  мозговой  замыселъ,  основанный  на  хоро- 
шемъ  понпманіи  творческаго  образа,  созданнаго  авторомъ,  не 
проявится  наружу,  если  исполнитель  не  выработалъ  въ  себѣ. 
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всѣхъ  необходимыхъ  выразмтельныхъ  движеній,  если  онъ  не* 
изучи лъ  основательно:  какъ  извѣстныя  душевныя  состоянія 
обнаруживаются  въ  человѣческомъ  организмѣ.  Знаніе  состав- 
ляетъ  тутъ  незыблемую  основу,  но  оно  окажется  вполнѣ  безпо- 
лезнымъ,  когда  актеръ  не  въ  состояніи  облечь  въ  соотвѣт- 
ствекныя  формы  подробностей  своего  исполненія.  Будетъ  уже 
поздно  вырабатывать  въ  себѣ  жестикуляцію,  личную  мимику^ 
и  декламацію,  когда  готовъ  замыселъ.  Писатель,  садясь  за 
драму,  уже  владѣетъ  всѣми  оттѣнками  языка;  живописецъ, 
принимаясь  за  картину,  уже  не  задумывается  надъ  рисун- 
комъ  и  колорптомъ.  Точно  также  поступаетъ  и  вполнѣ  раз- 
витой сценическій  художникъ.  Ояъ  выработалъ  уже  въ  себѣ 
отдѣльныя  жесты  и  мимическія  черты,  всевозможный  инто- 
націи  рѣчи  и  звуки  голоса  и  выбираетъ  изъ  этого  арсенала 
только  то,  что  по  его  соображеніямъ,  пригодно  для  заду- 
маннаго  имъ  лица.  Сначала,  онъ  установитъ  пластическую* 
и  живописную  сторону  своего  замысла.  Онъ  выберетъ  общій 
тѣлесный  обликъ,  который  всего  больше  подходитъ  подъ- 
особенности  темперамента,  возраста,  національности,  обще- 
ственнаго  положенія  и  преобладающпхъ  душевныхъ  качествъ 
даннаго  лица.  Если  въ  немъ  самомъ,  въ  его  тѣлесной  посадкѣ 
и  общемъ  складѣ  нѣтъ  естественныхъ  къ  тому  условій,  ис- 
полнитель прибѣгнетъ  къ  искусственному  измѣненію  общаго 
вида.  Потомъ  идетъ  физіономія  въ  тѣсномъ  смыслѣ  слова, 
т.  е.  голова  и  лицо.  На  театральномъ  языкѣ  отдѣлка  этой 
части  внѣшняго  вида  называется  «гргмировкой>.  Она  должна, 
быть  въ  соотвѣтствіи  съ  посадкой  тѣла,  служить  характери- 
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стикѣ  лица,  производить  главное  живописное  впечатлѣніе  на 
зрителей;  но  она  не  должна  быть  слишкомъ  рѣзкой,  стоячей, 
конкретной.  Иначе,  личная  мимическая  игра  будетъ  задер- 
жана. Лицо  лишится  возможностп  выражать  многіе  оттѣнкп 
душевныхъ  состояній,  какіе  придется  актеру  изобразить  въ 
теченіи  пьесы.  Рутинные  исполнители  обыкновенно  злоупо- 
требляютъ  гримировкой.  И  вообще,  можно  сказать:  въ  жи- 
вописную отдѣлку  лица  закрались,  на  сценѣ,  чисто-услов- 
ные пріемы.  Грубыя  черты  и  такоеже  грубое  подкрашпва- 
ніе  далеко  еще  не  вывелись,  даже  въ  благоустроенныхъ 
театрахъ.  Если  у  самого  актера  не  достанетъ  техники  ри- 
совальщика, чтобы  загримироваться  художественно,  необхо- 
дима помощь  сиеціальнаго  артиста;  но  опять-таки  такъ, 
чтобы  самимъ  актеромъ  тппъ  лица  былъ  задуманъ  во  всѣхъ 
подробностяхъ  и  достаточно  толково  разъясиенъ  артисту. 
Внѣшнін  живописный  облпкъ  дополняется  костюмомъ.  Пра- 
вильный его  выборъ  гораздо  легче,  чѣмъ  правдивая  и  ху- 
дожественная отдѣлка  общаго  тѣлеснаго  склада  и  фпзіопо- 
міп.  Костюмъ,  мошетъ  быть,  псторическій,  пли  современный. 
Прп  исторической  костюмпровкѣ  актеръ  сообразуется  прежде 
всего  съ  подлинными  изображеніямп,  т.  е.  портретами  псто- 
рпческпхъ  лнцъ  нлп  же  вообще  лпцъ,  принадлежащпхъ  къ 
тон  эпохи,  когда  пропсходптъ  дѣйствіе  пьесы  и  къ  тому  об- 
щественному положенію,  какое  данное  лицо  занпмаетъ  въ 
ней.  Археологическія  и  бытовыя  подробности  костюма  ну- 
ждаются въ  совѣтахъ  спеціалпста,  прп  чемъ  однакожь  ру- 
ководящей   нитью    долженъ    быть  гсетакп  замыселъ  актера. 
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Не  сразу  дается  искусство  «носить  костюмъ>  топ  плп  иной 
эпохи;  тутъ  требуется  непосредственное  знакомство  съ  образ- 
цами, и  научно-лптературная  начптанность  и  художнпческіп 
вкусъ.  Сцена  конечно  не  археологпческій  музей,  п  гоняясь 
за  слпшкомъ  большими  тонкостями  всего  скорѣе  нарушить 
цѣльность  творческаго  замысла;  но  непростительно  дѣлать 
въ  псторпческомъ  костюмѣ  такіе  промахи,  которые  бросаются 
нъ  глаза  массѣ  публпкп  п  нарушаютъ  общность  впечатлѣнія, 
уничтожая  то,  безъ  чего  нѣтъ  сценпческаго  пскусства  т.  е. 
«пллюзію>.  Современный  костюмъ  —  совершенно  въ  рукахъ 
актера.  У  него  есть  полная  возможность:  облечь  заду- 
манное пмъ  лицо  въ  какую  угодно  одежду.  Да  онъ  пначе  и 
не  можетъ  его  задумать,  какъ  со  всѣми  подробностями  ко- 
стюма. Онъ  долженъ  знать  п  впдѣть  этого  человѣка,  какъ 
живого.  Казалось  бы  дѣло  это  весьма  легкое;  а  между  тѣмъ 
на  лучшпхъ  сценахъ  ежедневно  дѣлаются  промахп  по  ко- 
стюмпровкѣ  изъ  соврем еннаго  быта,  какъ  мужчинами,  такъ 
п  женщпнамп.  Происходить  это  главнымъ  образомъ  отъ  двухъ 
прпчпнъ.  Во  первыхъ,  отъ  малаго  знакомства  съ  нѣкоторызга 
слоямп  общества,  отъ  недостаточнаго  участія  актеровъ  въ 
общественной  жпзни.  Во  'вторыхъ — отъ  рисовки,  отъ  желанія 
слпшкомъ  выставлять  своп  внѣшнія  препмущества,  молодость, 
красоту,  элегантность.  Всѣ  первые  любовнпки  и  большинство 
молодыхъ  актрпсъ  хромаютъ  на  эту  ножку.  Выбпрая  костюмъ, 
они  сообразуются  не  съ  характеромъ  дѣйствующаго  лица, 
не  съ  его  тпппческпмп  особенностями,  а  съ  возможностью 
порисоваться  на  сценѣ,  выказать  свой  ростъ,  фпгуру,  формы, 
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краспвыя  плечи  п  бѣлыя  руки.  ЭтоГі-то  тщеславной  слабости 
и  обязана  сцена  многпмп  актерскими  костюмами,  которыхъ 
вы  никогда  не  увидите  въ  жизни.  До  спхъ  поръ  появляются 
на  подмосткахъ  чисто-условные  фраки  съ  металлическими: 
пуговицами,  употребляемыми  первыми  любовниками  для  ви- 
зптовъ,  декольтированный  платьица  всевозможныхъ  «невин- 
ностен>  и  субретокъ  п  т.  п.  Все  это  исчезпетъ  только  то- 
гда, когда  актеры  будутъ  дѣйствптельные  члены  общества» 
а  понпманіе  и  вкусъ  возьмутъ  верхъ  надъ  тщеславными  ий- 
стпнктамп. 

За  живописною  внѣшностью  творческаго  замысла  слѣдуетъ. 
для  сценическаго  художника  творчество  въ  дѣйствіп.  Всѣ 
жесты  и  мимическія  черты  нужно  ему  до  малѣйшихь  под- 
робностей привести  въ  соотвѣтствіе,  какъ  съ  обликомъ  изо- 
бражавшая пмъ  человѣка,  такъ  и  съ  цѣлымъ  рядомъ  ду- 
шевныхъ  состоянін,  которыя  онъ  носптъ  уже  въ  головѣ,  вы- 
ходя на  сцену.  Жесты  п  мпмпческія  черты  будутъ  всегда, 
недостаточны,  еслп  не  смотря  на  пхъ  правду,  они  не  полу- 
чатъ  особеннаго  колорита.  И  каждый  лишній  жестъ,  каждое 
ненужное  пзмѣненіе  лица  ослабятъ  типичность  игры,  выда- 
вая собою  личный  элементъ  актера.  Въ  жестикуляціп  и  ми- 
мпкѣ  могутъ  быть  разлпчныя  степени  характерности,  но  ни- 
когда ни  та,  ни  другая  не  должны  стоять  отдѣльно  отъ 
творческаго  замысла  и  жпвописнаго  облика.  На  сценѣ  хотимъ 
мы  впдѣть  конкретнаго  человѣка,  по  преимуществу.  Обще- 
человѣческая-же  сторона  скажется  въ  основной  физиологи- 
ческой   правдѣ    отдѣльныхъ  жестовъ  и  мпмпческихъ  чертъ^ 
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<безъ  которыхъ  немыслимо  никакое  театральное  искусство. 
Тѣ-же  художественный  условія  необходимы  и  по  отдѣлу  де- 
кламаціи.  Общая  выработка  рѣчи  и  голосовыхъ  средствъ 
предполагается  уже  готовою,  когда  исполнитель  задумалъ 
характеръ.  Онъ  беретъ  интонацію,  всего  болѣе  подходящую 
та  особенностямъ  задуманнаго  лица,  и  на  этомъ  фонѣ  вы- 
ступятъ  у  него  звуковые  оттѣнки.  Всѣ  моменты  душевныхъ 
состояній  проявятся  звуками,  находящимися  въ  органической 
связи  съ  основной  интонаціей,  взятой  имъ.  Иначе  вся  декла- 
маціонная  часть  игры  будетъ  состоять  изъ  кусковъ,  несое- 
диненныхъ  между  собою  художественнымъ  синтезомъ,  въ  ко- 
торомъ  должно  произойдти  окончательное  сліяніе  всѣхъ  частей 
игры,  способствующихъ  осуществленію  замысла,  зародившагося 
въ  актерѣ.  Таковъ  сознательный  путь  въ  трудномъ  процессѣ 
творчества  характеровъ. 


ГЛАВА  XV. 

Трагизмъ  п  комнзмъ.  —  Сцішичесші  АМПЛУА. 

Положительное  и  отрицательное  нзображеніе  жизни. — Необходимость- 
актеру  быть  годнымъ  на  всякое  творчество. — Театральный  амплуа. — 
Стоячіе  сценическіе  типы  и  нхъ  номенклатура.  —  Вліяніе  новаго  ре- 
пертуара на  старыя  амплуа.  —  Двѣ  главный  категоріи  исполненія.  — 
Ошибки  въ  выборѣ  сценнческаго  рода. — Героическія  роли.  — Первые 
любовники.  —  Вліяніе  бытоваго  н  историческаго  репертуара.  —  Тнпъ 
резонера  и  его  современное  значеніе. — Такъ  называемыя  характерный 
роли. — Ограниченность  сценической  дѣятельностп  женщинъ. — Первыя 
любовницы  и  наивности. —  Бѣдность  репертуара  по  части  характер- 
ныхъ  женскихъ  ролей.  —  Ложный  путь,  избираемый  дебютантами. — 
Женское  комическое  амплуа. 


Вся  область  драматпческаго  творчества  распадается  на 
два  главныхъ  элемента,  на  «положительное»  и  «отрицательное» 
пзображеніе  жизни,  какъ  выражались  метафнзпческіе  крптпкп, 
лучше-же  сказать:  на  трагнческіе  п  компческіе  моменты. 
Трагизмъ  и  комизмъ  —  два  полюса,  между  которыми  ле- 
жать разнообразнѣйшія  проявленія  дѣйствительности,  бо- 
лѣе  или  менѣе  годныя  для  драматического  дѣпствія.  Новая 
сценическая  литература    стремится    все    больше  и  больше; 


239 

сгладпть  рѣзкія  дѣленія  поэтическпхъ  родовъ.  Пьесы  смѣ- 
шаннаго  характера  преобладаютъ  въ  современное  репер- 
туарѣ.  Творчество  ближе  держится  реальной  жизни,  почему 
и  вводитъ  въ  одно  и  то-же  произведете;  и  трагическіе  моти- 
вы, и  комическіе,  и  смѣхъ  и  слезы.  Актеру  уже  поэтому 
необходимо  быть  какъ  можно  болѣе  энциклопедичнымъ  въ 
своей  сценической  деятельности.  Ему  нельзя,  какъ  въ  былое 
время,  строго  заключаться  въ  какой  нибудь  одинъ  родъ  ха- 
рактеровъ  и  положеній.  Но  такое  умѣніе  играть  в  с  е  не  ис- 
ключаетъ  специальности,  которая  должна  обусловливаться 
прирожденными  качествами  и  умственнымъ  настроеніемъ  ис- 
полнителя. Выборъ  того  рода,  где  актеръ  проявитъ  всего 
больше  дарованій  и  умѣнья,  и  составляетъ  вѣнецъ  его  худож- 
ническаго  анализа  и  синтеза.  Но  этотъ  родъ  не  долженъ 
быть  ограниченъ  извѣстнымъ  только  сортомъ  ролей:  т.  е. 
тѣмъ,  что  на  театральноыъ  языкѣ  называется  «амплуа».  Такое 
разграничиваніе  отжило  свой  вѣкъ.  Оно  держалось  за  стоя- 
чіе  типы  стараго  репертуара  и  не  соотвѣтствуетъ  вовсе  те- 
перешнему строю  пьесъ.  Нельзя  уже  больше  упражняться 
исключительно  въ  изображены  однихъ  благородныхъ  отцовъг 
или  лакеевъ,  или  повѣсъ.  Старые  типы  исчезаютъ  изъ,жпзни 
новые  становятся  разнообразнѣе,  и  театральное  искусство  пдетъ 
за  ними  слѣдомъ.  Въ  закулисномъ  языкѣ  существуетъ,  правда, 
и  до  сихъ  поръ,  и  на  западѣ  и  у  насъ,  условная  номенкла- 
тура: называютъ  еще  благородныхъ  отцовъ,  резонеровъ 
первыхъ  любовниковъ,  кокетокъ,  первыхъ  любовницъ,  наив- 
ностей  и  т.  п.  Но  эти  названія   указываютъ   больше  на  ак- 
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терскую  іерархію,  чѣыъ  на  строго  обособленные  типы,  какъ 
онн  существовали  въ  старой  итальянской  в  французской  ко- 
медіп  п  старой  трагедіп.  Ни  въ  одной  труппѣ  вы  ужъ  не 
найдете  ни  «царя»  ни  «наперсника»,  а  «злодѣя»  только  тамъ 
гдѣ  играютъ  старую  мелодраму.  Всѣ  этп  дѣленія  держатся  за 
репертуаръ  п  пропадаютъ  вмѣстѣ  съ  нимъ.  Стало  быть, 
для  спеціалпзпрованія  свопхъ  дарованій,  сценическому  худож- 
нику нужно  взять  другое  мѣрнло,  другое  болѣе  кннруое.  дѣ- 
леніе.  Въ  творчествѣ,  пмѣющемъ  объектомъ  своимъ  чело- 
вѣка  п  его  душевную  жизнь,  существуютъ  несомнѣнно  двѣ 
категоріп  фактовъ  и  явленій,  требующнхъ  соотвѣтственнаго 
выраженія.  Человѣкъ  лроявляетъ  лучшія  своп  качества 
плп  разрушптелышя  страсти,  въ  такпхъ  формахъ,  которыя 
не  протпворѣчатъ  идеѣ  этпхъ  качествъ  и  страстей.  Тутъ  мы 
имѣемъ  вездѣ  дѣло  съ  тѣмъ,  что  въ  метафизической  кри- 
тик называютъ  «положительнымъ  творчествомъ».  Илп-же  чело- 
вѣкъ  проявляетъ  свою  душевную  жизнь  въ  формахъ,  протп- 
ворѣчащпхъ,  какъ  идеѣ  его  качествъ  и  страстей,  такъ  и 
характеру  пзвѣстнаго  момента,  пзображаемаго  въ  дѣйствіи. 
или  же  нротпворѣчащпхъ  общепрпнятымъ  понятіямъ  какого- 
бы  то,  ни  было  рода.  Это— область  такъ  называемаго  «отри- 
цательная творчества».  Къ  первой  категоріп  отойдетъ  все, 
что  связано  съ  изображеніемъ  молодости,  красоты,  физиче- 
ской и  душевной  мощи,  серьозной  работы  ума,  крупныхъ 
страстей,  благороднаго  протеста,  изящества  и  граціп.  Ко 
второй  категоріп  отойдутъ:  побужденія  чувственнаго  харок- 
тера,    пошлая    страсть,    слабость,    смѣшанная  съ  задаромъ, 
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недостатки,  возбуждающіе  болѣе  смѣхъ,  чѣмъ  сочувствіе. 
Эти  двѣ  категоріп  фактовъ  и  явленій  нуждаются  для  своего 
сценическаго  выполненія  въ  разлпчныхъ  выразительныхъ 
средствахъ.  Безъ  наружныхъ  качествъ,  сильнаго  и  пріятнаго 
голоса,  живости,  силы  и  симпатичнаго  изящнаго  тона  нельзя 
посвящать  себя  преимущественно  исполненію  лицъ  и  харак- 
теровъ  съ  элементовъ  трагизма,  съ  идеальнымъ  колоритомъ. 
-Точно  также  на  рѣзко-комическую  спеціальность  не  слѣдуетъ 
идти,  не  имѣя  въ  темпераментѣ  и  въ  выразительныхъ  двп- 
женіяхъ  задатковъ  яркаго  юмора  и  комическихъ  эффектовъ. 
Кромѣ  веселости,  подвижной  мимики,  смѣлой  жестикуляціи, 
тибкой  дикціи  надо  имѣть  воображеніе,  съ  особенной  лю- 
бовью останавливающееся  на  всевозможныхъ  противорѣчіяхъ 
жизни,  въ  которыхъ  и  заключается  собственно  комизмъ. 

Обыкновенно,  молодые  люди,  стремящіеся  на  сцену,  сами 
рѣшаютъ  свое  амплуа,  по  чпсто-личнымъ  побужденіямъ  и  вку- 
са мъ.  Имъ  кажется,  что  въ  нихъ  жпветъ  духъ  Гамлета  или 
Чацкаго,  между  тѣмъ  какъ  дѣло  все  сводится  къ  юношескому 
желанію  порисоваться  и  пустить  въ  ходъ  свой  лирическій 
пылъ.  То,  что  составляетъ  фонъ  героизма,  т.  е.  мужествен- 
наго  проявленія  лучшихъ  душевныхъ  силъ  въ  данную  минуту, 
нуждается  для  своего  сценическаго  псполненія  въ  продолжи- 
тельной аналитической  работѣ  ума,  которая  немыслима  въ 
начинающему  Поэтому-то  и  нельзя  никакъ  готовить  себя  на 
тероическія  роли..  До  спхъ  поръ  большинство  этихъ  ролей 
облечено    въ  однообразную    форму  любовяыхъ  отношеній.  И 

вигдѣ,  ни  въ  какой  спеціальности  не  обезцвѣтитъ  себя  такъ 
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начинающій,  какъ  въ  амплуа  перваго  любовнпка.  Но  репер- 
туаръ  пдетъ  впередъ,  и  лица  влюбленныхъ  героевъ  превра- 
щаются въ  гораздо  болѣе  характерныхъ  молодыхъ  людей, 
участвующихъ  въ  дѣйствіп,  не  для  одной  только  любовной 
пнтрпгп.  Вѣроятно  въ  скоромъ  времени  и  совсѣмъ  исчезаетъ 
первый  любовникъ  и  его  амплуа  вмѣстѣ  съ  нимъ.  Молодость 
и  грація,  страстность  и  чувствительность  не  перестан  утъ 
появляться  на  сценѣ;  но  ихъ  пзображеніе  не  будетъ  уже 
вставлено  въ  безцвѣтныя  рамки,  всего  болѣе  грозящія  ис- 
полнителю рутиной  фальши  и  неосмысленности.  Въ  этомъ 
дѣлѣ  большое  вліяніе  пропзводитъ  драматическая  литера- 
тура. Она  направляетъ,  главнымъ  образомъ,  нетолько  выборъ 
амплуа  въ  тѣсномъ  смыслѣ  слова,  но  и  выборъ  того  или 
пнаго  рода  творчества.  Въ  наше  время  два  репертуара  вліяютъ 
на  выборъ  сценпческихъ  замысловъ:  бытовой,  изъ  современной 
жизни,  п  историческій.  Тѣ,  кто  находится  подъ  вліяніемъ  исто- 
рической драмы,  наклонны,  по  преимуществу,  къ  пзображенію 
героическихъ  лицъ.  Но  не  нужно  забывать  что  творчество,  вос- 
создающее былыя  эпохи  съ  ихъ  выдающимися  личностями  под- 
чинено тѣмъ  воззрѣніямъ,  до  которыхъ,  въ  данный  моментъ, 
доработалась  историческая  наука.  Настоящаго  объектпвнаго 
созданія  тутъ  быть  не  можетъ.  Въ  историческомъ  лицѣ, 
перенесенномъ  на  сцену,  будетъ  на  половину  чертъ  и  при- 
знаковъ  его  эпохи,  а  на  половину  авторской  прпмѣси.  По- 
этому и  не  можетъ  быть  вполнѣ  вѣрнаго  критерія  для  су- 
жденія  объ  игрѣ  актера,  исполняющаго  историческую  лич~ 
ность.  Она  даетъ   гораздо    больгаій  простой  личному  пропз- 
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волу.  Актеръ  можетъ  легче  уклониться  отъ  требованій  прав- 
ды, выгораживая  себя  тѣмъ,  что  онъ  стремится  къ  сбзда- 
нію  идеальпаго  лица.  Наклонность  молодыхъ  людей  къ  изо- 
браженію  геропческихъ  характеровъ  будетъ  поддерживаться 
этиыъ  репертуаромъ.  Въ  бытовой-же  драматургіи  изъ  совре- 
менной жизни  героизмъ  сведенъ  къ  болѣе  простымъ  житей- 
скимъ  формамъ.  Общій  строй  пьесъ  отрезвляетъ  воображеніе, 
И  длямолодыхъ  людей,  вводимыхъ  въ  дѣйствіе,  нужны  дру- 
гіе  пріемы  исполненія.  Созданіе  каждаго  лица,  а  тѣмъ  болѣе 
героическаго,  можетъ  быть  оцѣнено  съ  гораздо  большей  вѣр- 
ностью.  Игра  должна  строго  держаться  жизненной  правды 
и  произволъ  идеализма  устраняется.  Третій  родъ  репертуара, 
гдѣ  лица  не  принадлежать,  ни  исторіи,  ни  современному 
быту,  всего  опаснѣе  для  тѣхъ,  въ  комъ  не  перегорѣлъ  еще 
неосмысленный  идеалпзмъ.  Если  и  можно  создать  фантасти- 
ческое лицо  съ  извѣстной  полнотой,  то  для  этого  требуется 
огромная  предварительная  выработка,  такъ  чтобы  идеальный 
замыселъ  былъ  на  подкладкѣ  реальныхъ  подробностей,  а 
этого  никогда  не  будетъ  въ  игрѣ  начинающаго,  которому  но 
умственная  работа,  ни  житейскій  опытъ  не  могли  еще  дать 
матерьяла  для  наблюденій  и  обобщительной  способности. 

Героя  и  любовника  сталъ  все  больше  и  больше  замѣ- 
нять  человѣкъ,  дѣйствующій  не  столько  по  побужденіямъ  тем- 
перамента, по  внезапнымъ  порывамъ  чувства,  сколько  по 
приказаніямъ  разума  и  аналитпческимъ  выводамъ.  Крайно- 
сти этого  современнаго  типа  сказались  въ  такъ  называемомъ 
«резонерѣ»,  Въ  этомъ  тппѣ,  (если  на  него  смотрѣть,  какъ  на 
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вираженіс  той  мыслительной  работы,  которая  характери- 
зуешь соціальпый  и  нравственный  бытъ  нашего  общества,  не 
придавая  ему  отрицательная  смысла),  заключается,  такъ  ска- 
зать, ядро  поваго  сценическаго  творчества.  Для  такой  сне- 
ціальностп  (если  только  можно  назвать  такъ  амнлуа  резонера) 
нужны  всѣ  главныя  свойстиа  хорошаго  исполнителя:  иріят- 
ную  внѣшность,  сдержаниую  и  нмѣстѣ  съ  тѣмъ  разнообраз- 
ную мимическую  игру,  выработанный  разговорный  тонъ, 
умѣнье  переходить  отъ  шуткп  къ  наносу  и  отъ  энергическаго 
протэста  къ  мягкому  добродушію.  II  практика  современнаго 
театра  показываетъ,  что  лучшіе  псполнптелп  являются,  по 
преимуществу,  въ  роляхъ,  прпнадлежащихъ,  въ  большей  пли 
меньшей  стеиенп,  къ  резонирующему  типу.  Для  начинающего 
такое  амплуа  —  лучшая  гарантія  отъ  увлеченій  ложнымъ 
пдеалпзмомъ  и  вѣрный  оселокъ  собственной  оцѣнкп. 

Въ  такъ  называемыхъ  <характерныхъ>  роляхъ  мы  имЬемъ 
дѣло  съ  самымъ  разнообразнымъ  творчествомъ,  почему  ха- 
рактерный роли  и  не  составляютъ  того,  что  называется  ам- 
плуа. Всякій  актеръ  долженъ  быть  нрпгодепъ  къ  исполпе- 
нію  тппнческпхъ  личностей,  а  въ  хорошемъ  драмаячіческомъ 
пропзведеніи  всѣ  дѣйствующія  лица  —  характерны.  Разу- 
мѣется,  есть  пзвѣстныя  категоріи  типовъ,  пзъ  которыхъ  одна 
можетъ  болѣе  соотвѣтсвовать  средствамъ  псполннтеля,  чѣмъ 
другая.  Мѣрпломъ  тутъ  опять-таки  служитъ  преобладайте,  въ 
художественной  натурѣ,  одного  изъ  главныхъ  творческпхъ 
элементовъ,    веселости    или  страстности,    выработка   дпкціп 
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плп  жестикуляціп,  склонность  воображенія    къ  геропческпмъ 
или  компческпмъ  замысламъ. 

У  женщппъ  поле  сценической  дѣятельпостп,  до  сихъ  поръ, 
гораздо  огранпченнѣе.  Въ  пьесахъ  все  еще  довольствуются 
избитымъ  лпцомъ  первой  любовницы  или  наивности  (іп^ёіше). 
Еще  мало  молодыхъ  характерныхъ  женскихъ  ролей,  даже  въ 
произведеніяхъ  лучшихъ  современныхъ  писателей.  Зрители 
заявляютъ  гораздо  меньше  требованій  отъ  женскаго  лица, 
если  оно  пополняется  па  сценѣ  молодой,  красивой,  изящной 
женщиной.  Фпзическія  преимущества  сразу~же  вставляютъ 
актрису  въ  пзвѣстныя  рамкп.  Не  выходя  пзъ  пихъ,  она  мо- 
жетъ  легко  составить  себѣ  реиутацію,  никогда  и  не  думая 
о  созданіяхъ  какихъ-лпбо  характерныхъ  типовъ.  Женщины, 
посвящая  себя  театру,  гораздо  сильнѣе  мужчпнъ  стремятся 
къ  пзображенію  пдеальныхъ  и  героическпхъ  лпцъ.  Ихъ  внѣш- 
нія  преимущества  дѣлаютъ  ихъ  почти  неспособными  прида- 
вать себѣ  комическое  обличье,  жертвовать  наружностію  ре- 
альной правдѣ,  тамъ  гдѣ  нужно.  Но  и  царству  безцвѣтныхъ 
любовнпцъ  прпходитъ  конецъ.  Въ  пьесахъ  съ  реальнымъ 
изображеніемъ  современной  жизни  личности  завязаны  не  въ 
одну  любовную  интригу,  да  и  въ  ней  ведутъ  себя  иначе, 
выказываютъ  гораздо  больше  пндивпдуальныхъ  свойствъ  п 
соціальныхъ  оттѣнковъ,  давая  этпмъ  актрисѣ  возможность 
поработать  надъ  подробностями  замысла  и  выдти  пзъ  общихъ 
мѣстъ  жестикуляціп  и  тона.  Одна  симпатичность  и  чувстви- 
тельность, прп  выгодной  наружности,  не  даютъ  исполнитель- 
ны^ никакой    гарантіи  художественна™  развптія,  если  она 
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неспособна  на  выраженіе  другпхъ  свойствъ  п  особенностей, 
входящихъ,  составными  элементами,  въ  образованіе  сценп- 
ческихъ  характеровъ.  Сколько  дебютантокъ  пошло  по  совер- 
шенно  ложному  пути,  прпнявшп  своп  личным  задоръ  и  не- 
опредѣлпвшійся  пдеалпзмъ  за  талантъ  къ  псполнепію  герон- 
ческпхъ  ролен.  И  пасплуютъ  опѣсебя  втечепіе  своей  карьеры, 
не  имѣя  нп  силы,  ни  страстности,  нп  жестпкуляціп,  ни  тона, 
соотвѣтствующихъ  героическому  псполненію;  но  настоящее 
пхъ  дарованіе,  юморъ,  веселость,  женственная  грація  глох-' 
нутъ  тѣмъ  временемъ  безъ  всякаго  развптія.  Гораздо  больше 
творческпхъ  сплъ  расходуется  въ  амплуа  такъ  называемыхъ 
«папвностей».  Тутъ  требуется  оригинальность,  между  тѣмъ 
какъ  любовница  можетъ  обойтись  и  безъ  нея.  Но  амплуа  это 
приняло,  къ  сожалѣнію,  рутпнныя  формы.  И  если  ограничи- 
ваться ими,  то  въ  дальиѣйгаен  пгрѣ  явится  лживая  манер- 
ность. Играя  такъ  называемыхъ  папвностей,  молодая  актрпса 
должна  вырабатывать  въ  себѣ  способность  мѣнять  свое  об- 
личье, разнообразить  какъ  можно  больше  жестикуляцію,  ми- 
мику и  дпкцію.  Тогда  только  будутъ  у  ней  задатки  для  со- 
зданія  болѣе  круцныхъ  женскпхъ  характеровъ.  Точно  также 
п  специальность  «кокетокъ»  не  даетъ  средствамъ  исполнитель- 
ницы всесторонняго  развитія  и  пріучаетъ  къ  фалыпивымъ 
интонаціямъ  п  къ  манерной  мимической  игрѣ.  Молодая  ис- 
полнительница не  должна  вовсе  ограничивать  себя  сразу 
такой  спеціальностью  прежде  нежели  продолжительная  прак- 
тика не  покажетъ  ей,  что  въ  ней  преобладаютъ  именно  тѣ 
свойства,  которыя    необходимы    для   тонкой  салонной  игры. 
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Потому -то  такъ  мало  на  всѣхъ  сценахъ,  и  на  западѣ  и  у 
насъ,  серьозныхъ  и  хорошихъ  комическихъ  старухъ,  что  нѣтъ 
постепенности  въ  художественной  работѣ  актрисы,  что  онѣ 
не  готовятъ  себя  послѣдовательно  къ  изображенію  характер- 
ныхъ  женскпхъ  лицъ  разнаго  возраста  Амплуа  старухъ  очень 
рѣдко  выработываютъ  актрисы  раньше  наступленія  такого 
возраста,  съ  которымъ  уходптъ  молодость  и  преимущества 
наружности.  Исключенія  составляютъ  исполнительницы  съ 
особеннымъ  комическпмъ  обличьемъ,  со  смѣшной  фигурой  и 
голосомъ,  отнимающими  возможность  играть  роли,  гдѣ  ну- 
жна извѣстная  доля  женскаго  изящества. 

Словомъ,  чѣмъ  меньше  актеръ  или  актриса  будутъ  вста- 
влять себя  въ  рамку  рутпнныхъ  амплуа,  тѣмъ  правильнѣе 
пойдутъ  они  по  пути  своего  сценическаго  развитія  и  тѣмъ 
легче  будетъ  пмъ  идти  рука  объ  руку  съ  требованіями  со- 
временная репертуара,  въ  которомъ  персоналъ  дѣйствую- 
щихъ  лпцъ  все  болѣе  и  болѣе  удаляется  отъ  прежнихъ  стоя- 
чихъ  типовъ. 


ГЛАВА    XVI. 
Особенности    сценііческаго    прпзванія. 

Фальшивое  представленіе  о  легкости  театрального  поприща.  —  Полный: 
ндеалъ  актера.  —  Значеніе  театра  въ  Россіи.  —  Отсутствіе  искусства 
печальнѣе  бѣдности  въ  дярованіяхъ.  —  Преходящая  ратура  сцениче- 
скаго  творчества.  —  Необходимость  преемственности.  —  Какъ  у  насъ 
идутъ  въ  актеры.  —  Двѣ  главный  половины  актерскчго  дѣла:  замыселъ 
и  его  проявленіе.  —  МетаФнзическій  дуалнзмъ  въ  дѣлѣ  театральнаго 
искусства. — Какого  рода  организація  пригоднѣе  для  сцены. — Сангви- 
низмъ  и  другіе  темпераменты,  разсматриваемые  въ  этомъ  смыслѣ.  — 
Что  должснъ  прежде  всего  опредѣлить  готовящій  себя  въ  актеры?  — 
Физіологическіе  недостатки. —  Обманъ  личныхъ  ощущеній.  —  Внѣшнія 
особенности,  необходимыя  актеру. — Наружность  и  красота  въ  тѣсномъ 
смыслѣ.—  Голосовыя  свойства.  —  Преобладающее   значеніе  физіологи- 

ческаго  типа. 


Театральное  пскусство,  какъ  мы  сказали,  стонтъ  нпже  всѣхъ 
остальныхъ  въ  смыслѣ  теоріп.  А  между  тѣмъ,  оно  во- 
шло въ  современную  жпзнь  гораздо  глубже,  чѣмъ  пластика 
и  живопись,  и  съ  каждымъ  днемъ  становится,  все  больше  и 
больше,  насущною  потребяостію  прогресспрующаго  человѣ- 
чества.   Такое  протпворѣчіе  рѣзко  бросается  въ  глаза.    Она 
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указываетъ,  какъ-бы,  на  возможность  полнаго  произвола  въ 
этой  областп.  Но  но  нами  достаточно  указана  необходимость 
пзвѣстной  доктрины  и  строгой  технической  выработки.  Фаль- 
гапвое-же  иредставленіе  о  легкости  театральнаго  поприща 
сложилось  вслѣдствіе  неподготовленности  такпхъ  сценпче- 
скпхъ  дѣятелей,  которые  нпзводятъ  свое  искусство  на  сте- 
пень простаго  ремесла.  Драматическая  поэзія  вбираетъ  въ 
себя  столько  элементовъ  душевной  жизни,  что  ея  внѣшнее 
выраженіе  должно  быть,  по  необходимости,  высшимъ  момен- 
томъ  человѣческаго  творчества.  Вдумайтесь  только  въ  то, 
что  долженъ  соединять  въ  себѣ  сценическій  художнпкъ!  Можно 
безъ  преувелпченія  сказать,  что  удовлетворить  полному  идеалу 
актера  едвалп  въ  состояніи  кто-либо,  какъ-бы  ни  были  гро- 
мадны его  дарованія.  Хотя  сценическое  дѣло  и  носптъ  на  себѣ 
характеръ  подчиненности,  но  оно  достигаешь  высшихъ  предѣловъ 
душевнаго  п  эстетпческаго  развптія,  требуя,  въ  то  же  время^ 
огромной  эрудиціи  и  нелпцемѣрнаго  участія  въ  общественныхъ 
двпженіяхъ.  Теорія  распущенности  и  вдохновенія  была-бы  спа- 
сеніемъ  театральнаго  дѣла,  еслп-бъ  мы  уже  не  знали,  какъ  че- 
ловѣчество,  въ  лпцѣ  свопхъ  ученыхъ  п  художнпковъ,  стремилось 
и  стремится  установить  сколько  нпбудь  точные  законы,  слу- 
жащее мѣрпломъ  правды  сценпческаго  творчества.  Въ  Россіп 
театру  открывается  здоровая  и  плодотворная  будущность. 
Это  ясно  каждому,  кто  занимался  хоть  немного  сравнптель- 
нымъ  пзученіемъ  современной  драматургіп.  Страна,  которая 
успѣла,  въ  сто  какихъ  нпбудь  лѣтъ,  доставить  псторіп  ис- 
кусства   цѣлый  рядъ  крупныхъ  пменъ,  получивши хъ  пзвѣст- 
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ность  на  театральныхъ  подмосткахъ,  ыожетъ  смѣло  надѣяться 
на  быстрое  поступательное  движспіе  въ  этой  области.  У  насъ 
театръ  болѣе  цивплпзующій  элементъ,  чѣмъ  гдѣ  либо.  Онъ 
не  спустился  еще  до  ступени  пустой  забавы.  Онъ  привле- 
каем къ  себѣ  не  одни  дпллетанскіе  интересы;  а  все.  что 
есть  мыслящаго  и  прогресспвпаго  въ  нашемъ  обществѣ.  И 
отовсюду  слышатся  желанія,  чтобы  онъ  еще  больше  прони- 
кался служеніемъ  нервенствующпмъ  ндеямъ  вѣка.  Въ  то-же 
время,  съ  разныхъ  сторонъ  слышатся  сѣтованія  о  томъ,  что 
исполнители  наши  ниже  репертуара,  что  недостатокъ  талан- 
товъ  идетъ  рука  объ  руку  съ  отсутствіемъ  искусства.  Это 
отсутствіе  искусства  гораздо  нечалыіѣе,  чѣмъ  бѣдность  въ 
дарованіяхъ.  Таланты  могутъ  существовать  при  очень  нпз- 
менномъ  общемъ  уровнѣ  сцены.  Такого  общаго  строя  рус- 
скіе  театры  далеко  еще  не  выработали.  Не  чувствуется  преем- 
ственности художествепныхъ  иріемовъ.  Точно  будто  каждые 
десять  лѣтъ  наѣзжаетъ  новая  труппа  и  начинаетъ  играть 
ло  той  рутпнѣ,  какая  у  ней  случилась  подъ  рукой.  «Искус- 
ство актера,  сказалъ  еще  Лессингъ,  по  натурѣ  своей  прехо- 
дящее». Отъ  него  не  остается  осязательныхъ  слѣдовъ,  каковы 
пропзведенія  другпхъ  художествъ.  Отдѣльные  таланты,  сходя 
со  сцены,  уносятъ  съ  собою  созданныя  пмп  роли  и  степень 
своего  искусства  никому  не  могутъ  передать  непосредственно. 
Ихъ  пониманіе  и  техническая  выработка  въ  такомъ  только 
случай  могли-бы  дѣлаться  достояніемъ  той  сцены,  гдѣ  они 
дѣйствовали,  еслибъ  слѣдующее  театральное  поколѣніе  раз- 
вивалось подъ  руководством^  какъ  этихъ  даровитыхъ  испол- 


_  251 

нителей,  такъ  и  людей,  критически  обработывающихъ  сцени- 
ческое искусство.  А  этого  нѣтъ.  до  сихъ  поръ,  нетолько  у 
насъ,  но  и  на  западѣ.  Всякій  дебютъ  начинающего,  до  сихъ 
поръ,  въ  большинствѣ  случаевъ  —  взаимная  мистпфикація  и 
взаимная  несправедливость  между  дебютантомъ  и  мнѣніемъ 
зрителей,  по  крайней  мѣрѣ  въ  Россіи.  Но  можно-ли, 
строго  говоря,  заявлять  какія  ни будь  требованія  начинаю- 
щему, когда  онъ  не  въ  состояніи  былъ  пройти  должной 
школы?  Да  и  тамъ,  гдѣ  есть  кое-какая  школа,  дебютантъ  не 
гарантированъ  отъ  ошибки  въ  своемъ  призваніи,  если  его  не 
подвергали  раціональному  обслѣдованію  необходимыхъ  выра- 
зительныхъ  сплъ  и  способностей. 

Расчитывать  на  блестящіе  таланты,  при  выборѣ  сцени- 
ческпхъ  художнпковъ— не  слѣдуетъ;  но  въ  каждомъ  готовя- 
щемъ  себя  къ  сценѣ  должна  быть  извѣстная  совокупность 
умственныхъ  настроены  и  фпзическихъ  свойствъ,  дѣлающая 
его  прпгоднымъ  для  выполненія  главныхъ  моментовъ  сцени- 
ческаго    искусства.  Энгель  сказалъ  еще  въ  концѣ  прошлаго 


«Въ  актеры  пдутъ,  какъ  пдутъ  въ  солдаты,  или  по  лег- 
комыслію,  или  изъ  нужды,  рѣдко  по  наклонности  и  по  ис- 
тинному призванію.» 

Развѣ  это  не  правда  до  сихъ  поръ?  Развѣ  тѣ,  кто  идетъ 
въ  актеры  и  ихъ  учителя  занимаются  серьозно  вопросомъ  — 
какія  качества  организма  и  душевнаго  развитія  необходимы 
сценическому  художнику?  И  на  западѣ-то  царствуетъ  въ  этомъ 
случаѣ    произволъ.  У  насъ-же   молодой  человѣкъ,  желающій 
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отдаться  театральной  карьерѣ,  нигдѣ  не  нандетъ  должной 
школы  свопмъ  даронаніямъѴ  ВьРоссіп,  актеры,  но  происхо- 
жденію  своему,  принадлежать  двумъ  категоріямъ:  бывшіе  воспп- 
таннпкп  театральныхъ  учплпщъ  и  людп,  пошедшіе  на  сцену  въ 
зрѣлыхъ  лѣтахъ,  по  собственному  желанію.  Восшітанниковъ 
принимали  въ  театральное  училище  дѣтьмп,  у  которыхъ  ни  осо- 
бенности темперамента,  нп  качества  умственной  организаціп 
достаточно  еще  не  выразились.  Можно  было  только  вы- 
брать болѣе  удачную  наружность  и  звучпып  голосъ.  Но  даже 
и  наружность  въ  дѣтяхъ  чрезішчаііно  обманчива.  И  выходило 
то,  что  учепнкъ,  послѣ  своей  плохой  выучки,  на  вѣки  вѣч- 
ныя  посвящалъ  себя  искусству,  для  котораго  ие  имѣлъ  нп 
малѣйшпхъ  задатковъ.  Вторая  категорія  —  всѣ  тѣ,  кто  по- 
ступплъ  на  сцену,  не  пзъ  школы,  а  изъ  жизни  —  такъ  раз- 
нообразна но  свопмъ  составпымъ  частямъ,  что  ее  весьма 
трудно  было-бы  подвести  подъ  какую  нпбудь  общую  вели- 
чину, если -бы  одпнъ  преобладающій  элементъ  не  сказывался 
во  всемъ  этомъ  мірѣ:  отсутствіе  достаточнаго  умствениаго 
развптія  для  того,  чтобы  объективно  оцѣнпть  въ  себѣ  каче- 
ства актера.  Предположпмъ  даже,  что  всѣ  тѣ,  кто  стремится 
на  сцену  одушевлены  сампмп  пскреннпмп  желаніямп  п  спо- 
собны на  добросовѣстное  служеніе  пскусству.  Онп  всетаки 
не  будутъ  нпчѣмъ  гарантпрованы  отъ  опасности  избрать 
ложный  путь,  какъ  скоро  у  ппхъ  нѣтъ  на  вопросъ  театраль- 
наго  прпзванія  возможно  точныхъ:  воззрѣній. 

Сценическій    художнпкъ    отличается  въ  своей  дѣятельно- 
стптѣмъ,  что  онъ  самъ  своею  лпчностію,  такъ  сказать,  плотью 
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и  кровью  изображаетъ  и  субъектъ,  и  объектъ  искусства.  Ни- 
какая другая  область  творчества  не  иредставляетъ  подоб- 
наго  совмѣщенія  личной  жизни  съ  внѣшнимъ  образомъ  въ 
одномъ  и  тоыъ-же  существѣ.  Эта  капитальная  особенность, 
лежащая  въ  основѣ  театральнаго  искусства  указываетъ  пре- 
жде всего  на  то,  что  органпзація  актера  въ  самоыъ  обшпр- 
номъ  смыслѣ  слова,  должна  быть  строго  опредѣлена  и  при- 
ведена въ  гармонію  съ  цѣлью  искусства.  Нпгдѣ  фпзіологп- 
ческая  правда,  нпгдѣ  тщательное  изученіе  органпческихъ 
особенностей  такъ  не  важны,  какъ  въ  театральномъ  дѣлѣ. 
Цѣль  сценпческаго  творчества  есть  созданіе  живаго  типа  или 
индивидуальная  характера,  взятаго  въ  яркія  минуты  душев- 
ныхъ  движенііі.  Слѣдовательно,  работа  распадается  на  двѣ 
половины.  Въ  первой  мы  имѣемъ  субъективную  часть  дѣла — 
замыселъ,  другими  словами  умственно-задушевную  работу 
Въ  другой  половпнѣ  пмѣемъ  мы  внѣшнее  объективное  твор- 
чество, т.  е.  проявленіе  субъективна™  замысла,  сложи-вшагося 
въ  умѣ  художника,  въ  законченныхъ  тѣлесныхъ  двпженіяхъ 
Если  такова  цѣль  сценическаго  искусства  и  таковъ  процессъ 
творчества  въ  актерѣ,  то  очевидно,  что  для  обѣихъ  поло- 
вишь подобной  работы  необходима  организация,  которая  была- 
бы  также  воспріимчива  для  замысла,  какъ  и  для  выполненія 
всѣхъ  нужныхъ  выразите льныхъ  движеніп.  Найдутся  пожа- 
луй люди,  доказывающіе,  что  внутреннюю  и  внѣшнюю  сто- 
рону театральнаго  искусства  нельзя  приводить  къ  одному 
знаменателю,  что  внутренняя  сущность  духа  можетъ  быть 
совершенно  независима  отъ  способности  управлять,  такъ  пли 
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иначе,  выразительными  двпженіямп,  что  обѣ  эти  области 
пмѣютъ  особые  законы  и  должны  быть  изучаемы  отдѣльно, 
даже  съ  практическою  цѣлью.  Мы  не  можемъ  принять  такихъ 
метафизпческихъ  толкованін.  Безъ  прнзнанія  единства  въ 
дѣлѣ  человѣческой  органпзаціп  немыслима  какая  нибудь  по- 
ложительная теорія  сценпческаго  искусства.  Только  тотъ 
ясно  и  быстро  воспринимаем  впечатлѣнія,  у  кого  органы 
воспріятія  правильно  реагпруютъ  протпвъ  внѣшняго  міра. 
Безъ  подобныхъ  ясныхъ,  быстрыхъ  и  яркихъ  воснріятій,  ум- 
ственная органпзація  человѣка  неспособна  ни  на  какой  за- 
мыселъ.  Этотъ  замыселъ  въ  свою  очередь  будетъ  проявляться 
во  внѣшности  тѣмъ  ярче  яснѣе  и  быстрѣе,  чѣмъ  органы 
движенія  будутъ.  но  своему  развптію,  ближе  подходить  къ 
органамъ  воснріятія.  Механнзмъ  весьма  простъ  въ  принцппѣ 
и  правда  его  подтверждается  всѣмн  наблюденіями,  какія 
только  когда-либо  были  дѣлаиы  въ  интересахъ  сценпческаго 
творчества.  Этому  закону  вовсе  не  протпворѣчатъ  пспхиче- 
скія  аномаліи,  попадающіяся  на  каждомъ  шагу.  Очень  часто 
человѣкъ  обладаетъ  блестящей  и  глубокой  умственной  пни- 
ціативой  и  оказывается,  во  внѣшнпхъ  нроявленіяхъ  своего  тѣла, 
тяжелымъ,  слабымъ,  и'  неумѣлымъ.  Отчего  происходптъ 
Отъ  дпсгармоніп  между  органами  воспріятія  и  органами  дви- 
женія;  больше  ни  отъ  чего.  Органы  воспріятія  были  созданы 
у  такого  человѣка  правильно;  но  ихъ  чрезмѣрная  дѣятель- 
ность,  питая  умственную  жизнь  не  давала  должнаго  развитія 
тому  аппарату,  который  руководить  двпженіямп.  Если-бъ 
намъ   возразили  на  это:  послѣ  того,  всякіп  умный  человѣкъ 
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годится  въ  актеры;  мы-бы  отвѣтилп:  вовсе  нѣтъ.  Намъ  ну- 
жно было  только  показать  необходимость  призяапія  единства, 
въ  органпзаціи  человѣка,  что  бы  пмѣть  твердую  точку  опоры 
для  всѣхъ  дальнѣйшихъ  выводовъ,  а  язъ  этого  принципа 
единства  вытекаетъ  какъ  неизбѣжный  результатъ:  опредѣленіе- 
той  организации,  гдѣ  гармонія  между  органами  воспріятія  и 
движенія — самая  большая,  гдѣ  слѣдовательно  сосредоточено 
всего  больше  условій  для  сценпческаго  творчества. 

А  какого  рода  —  эта  организація?  Изъ  такъ  называемыхъ 
темпераментовъ,  хотя  они  и  не  выдерживаютъ  строгой  на- 
учной критики,  темпераментъ  сангвиническій  имѣетъ  всего 
больше  задатковъ  успѣха  въ  дѣлѣ  изображенія  душе  вной  жи- 
знп  тѣлесными  признаками.  Сангвинизмъ  предполагаетъ  очень 
быструю  воспріимчпвость;  а  она— первое  условіе  дѣятельности 
сценическаго  художника.  Сангвиникъ  ровно  воспринимаетъ 
всякія  впечатлѣнія  и  эта  одинаковая  способность  откликаться 
на  всякого  рода  физическія  и  умственный  возбужденія  всего 
прпгоднѣе  актеру,  потомучто  только  съ  этимъ  свойствомъ 
можетъ  онъ  задумывать  всякіе  характеры  и  придавать  же- 
стикуляции и  тону  какую  угодно  форму.  Вмѣстѣ  съ  тѣмъг 
сангвиникъ  скорѣе  отрѣшается  отъ  извѣстныхъ  настроены. 
Все  скользитъ  по  нему;  ничто  не  оставляетъ,  нп  въ  его  ха- 
рактерѣ,  нп  на  его  наружности  глубокпхъ  индивидуальныхъ 
чертъ.  Вслѣдствіе  того  онъ  въ  состояніп  относиться  объек- 
тивно ко  всякому  душевному  аффекту  и  ко  всякой  вырази- 
тельной формѣ.  Безъ  такого  объективизма,  сценически!  ху- 
дожникъ  —  немыслпмъ.    Онъ    составляетъ    основный  группъ 


253 

всякаго  творчества.  Отсутствіе  его,  т.  е-   преобладаніе  лпч- 
ныхъ  особенностей    сдѣлало-бы  театральное    искусство    про- 
стымъ  пзображеніемъ  субъективныхъ  свонствъ  людей,    дѣй- 
ствующихъ  на   подмосткахъ.    Прпсутствіе  объективизма,  къ 
которому    всего    болѣе  способенъ   сагвппкъ,    должна  сказы- 
ваться не  въ  одной  только  способности  творческаго  замысла; 
но  и  въ  непмѣніи  рѣзкпхъ  фнзіономпческпхъ  чертъ,  мѣшаю- 
щпхъ    многосторонней    жестпкуляціп    и    мпмнкѣ.  Человѣкъ, 
обладающін  такъ  пазиваемымъ  холерпческпмъ    темиерамен- 
томъ    можетъ    быть  употребленъ  съ  болыннмъ  усиѣхомъ  въ 
пзображеніп  страстен  п  нѣкоторыхъ     характерныхъ    типовъ; 
но  онъ  пегоднтся  для  обихода    театральнаго    дѢла,    именно 
вслѣдствіе  слншкомъ  большой  субъективности.     Онъ  на  все 
будетъ  накладывать  свою  печать.  Въ  его  наружности  непре- 
мѣнно  окажутся   рѣзкія    фпзіономическія    черты.    Его    тонъ 
сохранить  во  всемъ  лично  ему  принадлежащая  ноты.    Да  и 
вообще,    выразптельныя    движенія    и    декламація    будутъ   у 
него  гораздо  менѣе  подчинены  умственному  замыслу,  потому 
что    страстность    будетъ    всему    мѣшать.    У  сангвнника-же 
также  скоро  п  легко  зарождаются  замыслы,  какъ    и    прояв- 
ляются наружу.  Онъ  можетъ  съ  должной  быстротой  мѣнять 
пнтонацін  и  жесты  и  придавать  имъ  такую  степень    силы  и 
живости,  какую  онъ  опредѣлилъ  своей  предварительной  ум- 
ственной   работой.    И    такъ    какъ    житейскія    пспытанія  не 
оставляютъ  въ  немъ  глубокпхъ  слѣдовъ,  то  ни  на  его  лицѣ, 
ни  въ  его  жестахъ,  ни  въ  его  тонѣ  не  можетъ  быть    слиш- 
комъ   рѣзкихъ   фпзіономпческпхъ   и    личныхъ    особенностей 
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^оторыя-бы  примѣпгавалпсь  ко  всему  тому,  что  онъ  про- 
изводить на  сценѣ  и  парализовали- бы  художественную 
цѣльность  его  творчества.  И  другіе  типы  такъ  назы- 
ваемыхъ  темпераментовъ,  флегматикъ  и  меланхоликъ,  мо- 
гутъ  быть  пригодны  для  нѣкоторыхъ  сторонъ  сцениче- 
ской игры,  напрпмѣръ  для  спокойнаго  комизма  и  извѣст- 
ныхъ  трагическихъ  характеровъ;  но  и  въ  томъ,  и  въ  другомъ 
типѣ  заключены  слишкомъ  больпгія  препятствія  къ  выполне- 
нію  первой  задачи  сценическаго  искусства.  Поэтому-то  тотъ, 
кто  готовить  себя  въ  актеры,  и  долженъ,  прежде  всего,  опре- 
делить, возможно -раціональнымъ  путемъ,  физіологическій  типъ 
своей  натуры.  Его  легче  распознать,  чѣмъ  тѣ  или  иныя  ум- 
ственный свойства  п  наклонности.  Заключеніе  о  немъ  онъ  мо- 
жетъ  вывести  изъ  цѣлаго  ряда  реальныхъ  наблюденій  надъ 
сампмъ  собою,  въ  томъ  случаѣ,  если  нѣтъ  внѣ  его  настоящего 
посторонняя  наблюдателя.  Съ  физіологическими  недостат- 
ками или  особенностями  типа  никогда  нельзя  бороться  по- 
бедоносно. Можно  конечно  дойти  упражненіемъ  до  извѣстна- 
го  умѣнія,  но  оно  дается  слишкомъ  дорогою  цѣною  и  всетаки, 
въ  концѣ  концовъ,  сценическій  художнпкъ  останется  рабомъ 
своего  фпзіологпческаго  типа.  Въ  немъ  и  заключается  глав- 
ный задатокъ  разумной  и  целесообразной  сценической  дѣя- 
тельности.  Только  при  этомъ  задаткѣ  важно  умственное  на- 
строеніе,  то  направленіе  фантазіи  и  вкуса,  которое  влечетъ 
человѣка  къ  сценѣ.  Одно  это  направленіе,  какъ  бы  оно  ни- 
было  въ  молодомъ  человѣкѣ  страстно  и  пылко,  не  даетъ  нп 
ему,    нп    его    руководителямъ    никакой   гаранты    противъ 
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грубой  ошпбкп.  Порывающійся  на  сцену ,  если  онъ, 
вслѣдствіе  особенно  удачнаго  развитія,  плп  подъ  хоро- 
шпмъ  руководптельствомъ  сознаетъ,  что  его  органпзація 
способна,  какъ  воспрпнішать,  такъ  и  выражать  своп  воспріятія 
жпво  п  ярко,  долженъ  различать  въ  себѣ  лпрпческую  впе- 
чатлительность отъ  топ  предметной,  объективной  способности 
къ  пзображенію,  какая  созпдаетъ  настоящего  актера.  Стрем- 
леніе  на  сцену  зарождается  обыкновенно  въ  юношескомъ 
возрастѣ;  но  тутъ-то  мы  всего  болѣе  п  склонны  къ  само- 
обману. Свѣжесть  душевпыхъ  сплъ  позволяетъ  молодому 
человѣку  предаваться  мнопшъ  порывамъ,  которые  вовсе  не 
указываютъ  на  актерскую  способность,  а  составляютъ  только 
одпнъ  пзъ  прпзнаковъ  лпчнаго  развптія  въ  данную  минуту. 
Въ.это  время  можно  прочесть  увлекательно  элегпческій  от- 
рывокъ  плп  страстную  сцену;  голосъ  будетъ  дрожать,  глаза 
загорятся,  въ  горлѣ  сопрутся  слезы,  п  всетакп  наблюда- 
тельный глазъ  и  чуткое  ухо  заставятъ  рѣшпть:  нѣтъ  это 
временный  ювошескій  лирпзмъ;  онъ  разлетится  и  перейдетъ 
въ  рутпну.  Точно  также  п  юношеская  способность  къ  пе- 
редразнпванію  не  показываетъ  вовсе  серьозныхъ  задатковъ 
художественнаго  развптія.  Такой  объектпвпзмъ  —  самаго 
мелкаго  разбора.  Тутъ  дѣло  состоитъ  въ  одномъ  только  под- 
ражаніп  выразптельнымъ  двпженіямъ;  анасценѣ  такой  перед- 
разнпватель  можетъ  оказаться  совершенно  неспособнымъ  къ 
самостоятельному  творческому  замыслу.  Потому- то  п  не  легко 
опредѣлить  прпсутствіе  сценпческпхъ  дарованій,  что  каждый 
человѣкъ,  въ  пзвѣстную  минуту,  болѣе  пли  менѣе  способенъ 
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на  усвоёніе  себѣ  того  или  инаго  настроенія.  Актеръ  заклю- 
чаетъ  въ  себѣ  самомъ  весь  аппаратъ  творчества,  и  случиться 
можетъ,  что  молодой  человѣкъ,  стремящійся  на  сцену,  оста- 
новится для  своихъ  упражненій,  какъ  разъ  на  такихъ  отрыв  - 
кахъ,  на  такихъ  лирическихъ  моментахъ,  которые  всего 
болѣе  подходятъ  подъ  его  лпчныя  симпатіи  и  особенности. 
Единственно- вѣрнымъ  мѣриломъ  можетъ  быть,  и  въ  этомъ 
случаѣ,  изслѣдованіе  способности:  воспринимать  всякіе  за- 
мыслы и  находить  соотвѣтственныя  имъ  выразительный 
движенія. 

Кромѣ  главнаго  задатка  къ  успѣшному  художественному 
развитію,  заключающегося  въ  физіологическомъ  типѣ,  есть 
второстепенный,  но  весьма  существенныя  особенности,  необ- 
ходимый актеру.  Наружность  играетъ  между  ними  первую 
роль.  Красота  въ  тѣсномъ  смыслѣ  слова  не  есть  непремѣнное 
условіе;  но  относительное  благообразіе,  съ  отсутствіемъ 
слишкомъ  рѣзкихъ  чертъ,  необходимо  всякому,  готовящему 
себя  въ  актеры.  Актеръ  долженъ  умѣть  играть  все,  болѣе 
или  менѣе  хорошо;  поэтому  и  наружность  его  должна  заклю- 
чать въ  себѣ  элементы  для  всѣхъ  видовъ  исполненія.  Въ 
общей  посадкѣ  тѣла,  въ  туловищѣ  и  конечностяхъ  не  мо- 
гутъ  быть  допустимы:  рѣзкая  диспропорція  и  уродливая 
угловатость,  которыя  наложатъ  на  исполнителя  черезъ  чуръ 
субъективную  печать.  Рядомъ  съ  требоіаьіямп  здорозаго  реа- 
лизма, при  изображены  болѣе  или  менѣе  уродливнхъ  фпзп- 
ческихъ  свойствъ,  въ  каждомъ  развитсмъ  зрителѣ  есть  же- 
ланіе  видѣть  на  сценѣ   іармонпческія,    нормальный  формы 
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человѣческаго  тѣла.  Тутъ  конечно  не  можетъ  быть*  рѣчи  о 
безпощадномъ  абсолютпзмѣ:  отсутствіе  благообразія  не  по- 
мѣшаетъ  даровнтому  челбвѣку  сдѣлаться  истпннымъ  худож- 
нпкомъ  въ  пзображеніи  пзвѣстныхъ  сценпческихъ  лпцъ  и 
характеровъ;  но  такое  частичное  творчество  предполагаетъ 
односторонность  таланта,  которую  въ  нашемъ  вопросѣ  надо 
отставить  на  задній  планъ.  Съ  другой  стороны,  благообразіе 
п  эффектность  наружности  нетолько  недостаточны  въ  дѣлѣ 
сценпческаго  прншапія;  по  кромѣ  того  въ  болыппнствѣ слу- 
чаевъ  отвлекаютъ  молодыхъ  артпстовъ  отъ  серьознаго  пзу- 
ченія  искусства,  побуждая  пхъ  черезъ-чуръ  надѣяться  на 
одни  фпзпческія    преимущества. 

Другая  существенная  особенность  —  голосовыя  свойства, 
тонъ  рѣчп.  Въчеловѣкѣ  могутъ  быть  къ  тому  возрасту,  когда 
онъ  хочетъ  поступить  въ  актеры,  развиты  прпрожденныя 
свойства  голосовыхъ  пнтонацій,  съ  которыми  онъ  не  въ  со- 
стояніп  будетъ  бороться  на  сценѣ.  Если  въ  тонъ  закралось 
нѣсколько  черезъ-чуръ  лпчныхъ  нотъ  или  самый  звукъ  го- 
лоса лпшенъ  должной  силы,  ясности  и  пріятности,  одна, 
существенная  половина  игры  парализована.  Относительное 
благородство  пли  пошлость  тона  имѣютъ  меньшую  важность 
Эти  оттѣнки  могутъ  быть  значительно  пзмѣнены  упражненіемъ 
Гораздо  труднѣе  отрѣшпться  отъ  провинціальнаго  выговора 
и  діалекта,  о  чемъ  мы  подробнѣе  говорпмъ  въ  главѣ  о  вліяніи 
національностп  на  искусство  актера. 

И  выходитъ,  что  все  сводится  къ  тому  физіологическому 
типу,  который  исключаетъ  рѣзкія  субъектпвныя  особенности, 
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какъ  въ  смысдѣ  умственной  организации,  такъ  и  по  всѣмъ 
отдѣламъ  наружнаго  выраженія.  Сангвинизмъ  въ  его  видо- 
измѣненіяхъ,  съ  большей  или  меньшей  нервностію,  останется 
навсегда  почвой  сценическаго  прпзванія;  а  наука  найдетъ, 
тѣмъ  временемъ,  болѣе  строгое  опредѣленіе  тому,  что  до.  сихъ 
поръ  называется  эмпирически  темпераментами. 


ГЛАВА    XVII.      . 

ІІАЦІОНАЛЬНОСТЬ,    КАКЪ    ВКЛАДЪ    ВЪ    ВЫРАЗИТЕЛЬНЫЙ    ТППЪ    ИСПОЛ- 
НИТЕЛЯ. 

Способность  французовъ  къ  театральному  дѣлу.  —  Анализъ  ихъ  сце- 
ническаго  темперамента.  —  Характеристика  русской  натуры  въ  сце- 
ническомъ  смыслѣ.  —  Наша  комическая  жила.  —  Бытовыя  и  обще- 
ственный условія,  вліявшія  на  нашу  театральную  способность- —Про- 
винціализмъ  и  его  вліяніе.  —  Провинціальные  акценты. — Русскія  об- 
ластныя  особенности  выговора.  —  Вліяніе  бытоваго  репертуара.  — 
Преувеллченное  значеніе  народныхъ  типовъ. 


Сравнительное  изученіе  драматургіи  показываетъ,  что 
самый  способный  народ  ъ  къ  театральному  дѣлу— французы. 
Одинъ  парижскій  публпцпстъ  выразился:  <французскій  на- 
родъ— народъ  актеровъ.>  Человѣку,  жившему  во  Франціи, 
не  нужно  много  проницательности,  чтобы  прійти  къ  этому 
заключенію.  Какою-же  органпзаціею  обладаетъ  французская 
нація?  Въ  общихъ  чертахъ  они— сангвиники;  этотъ  сангви- 
низмъ  соединенъ  у  нихъ  съ  той  нервной  впечатлительности©, 
какая  именно  всего  пригоднѣе  для  актера.  Французъ  без- 
спорно  отличается  отъ  своихъ  европейскпхъ  сосѣдей;  но 
вникните  въ  его  физіономію  и  вы  убѣдитесь,  что  онъ  пред- 
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ставляетъ  собою  самый  международный  типъ,  другими  сло- 
вами: особенности  его  могутъ  быть  легче  переработаны  по 
извѣстному  замыслу.  И  мы  видимъ,  действительно,  что  онъ 
выработалъ  себѣ  ловкія,  иріятныя  движенія,  звонкую  и  выра- 
зительную дикцію  и  способность  весьма  образно  представлять 
чертами  лица  и  положеніями  тѣла  все  то,  что  производитъ 
на  него  нѣкоторое  впечатлѣніе.  Мы  славяне  не  даромъ  про- 
славлены близостію  своего  характера  (то  есть  организаціи) 
къ  французами».  Мы,  быть  можетъ,  поглубже  въ  иномъ,  и  во 
всякомъ  случаѣ  менѣе  нервны;  но  всетаки  складъ  нашего 
органическаго  типа  прѳдставляетъ  очень  многихъ  сходныхъ 
чертъ.  Такая-же  видна  легкая  и  быстрая  воспріимчивость, 
проявляющаяся  въ  соразмѣрной  способности  выражать  свои 
впечатлѣнія.  Наши  поэты,  беллетристы  и  мыслители  доста- 
точно сѣтовалп  на  отсутствіе  въ  русскомъ  обществѣ  рѣзкихъ 
энергическихъ  натуръ.  Если  подобный  недостатокъ  и  пагу- 
бенъ  въ  соціальномъ  смыслѣ,  то  съ  другой  стороны  показы- 
ваетъ  присутствіе  въ  насъ  той  мягкости,  той  всеобщности, 
какія  необходимы  для  объективнаго  сценическаго  творчества. 
Родство  наше  въ  этомъ  отношеніи  съ  французами  подтвер- 
ждается еще  и  тѣмъ,  что  мы  наклонны,  по  преимуществу, 
къ  одной  и  той-же  сферѣ  изобразительнаго  искусства,  а 
именно  къ  комической  игрѣ.  Мы  болѣе  французовъ  способны 
усвоивать  себѣ  англогерманскій  драматпзмъ,  но  наша  глав- 
ная жила  была,  есть  и  будетъ  область  комизма.  Послѣ 
французовъ  въ  средней  Евронѣ,  типъ  славянина  заклю- 
чаетъ  въ  себѣ  едва-ли  не  болѣе  всего  задатковъ  для  сцени- 
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ческаго  искусства;  но  это  вовсе  не  мѣшаетъ  намъ  въ  на- 
стоя щій  моментъ  стоять  ниже  въ  этомъ  дѣлѣ,  чѣмъ  націо- 
нальностп,  менѣе  насъ  одаренный.  Онѣ  уже  давно  работаютъ; 
а  мы  еще  пока  забавляемся.  Русскій  человѣкъ,  обладая  вос- 
пріпмчнвой  п  подвижной  организацией,  не  можетъ  претендо- 
вать на  то,  чтобы  дѣлаться  актеромъ  въ  сплу  однѣхъ  пле- 
менны  хъ  качествъ.  Жизнь  наша  породила  много  препятствііі 
къ  сценическому  прпзванію.  Первыя  основы  театральнаго 
пскусства:  художественная  рѣчь  и  многозначительная  жестп- 
куляція,  до  спхъ  поръ  у  насъ— роскошь  п  забава.  Мы  пмѣемъ 
въ  характерѣ  своемъ  черту  правдивости,  недопускающей  насъ 
до  такъ  называемой  театральности.  Мы  способны  искренно 
осмѣять  всякое  торжество,  всякіп  декоративный  эффектъ, 
произнесете  рѣчей,  малѣйшее  отклоненіе  отъ  самой  обы- 
денной фразеологіп  и  мпмпкп.  Французы  также  мастера 
смѣяться  надъ  собою  въ  подобныхъ  случаяхъ,  но  у  нихъ  вы- 
работаны такіе  навыки,  какпхъ  у  насъ  нѣтъ,  и  въ  случаѣ 
надобности,  умъ  и  дарованія  скажутся,  во  французской  жп- 
знп,  во  всемъ  своемъ  блескѣ;  у  насъ-же  останутся  подъ  спу- 
домъ  пли  заявятъ  себя  неумѣло  и  безцвѣтно.  Наша  сатира, 
обращенная  на  всякую  торжественность,  была  возбуждаема, 
главнымъ  образомъ,  подражательно-казеннымъ  характеромъ 
русскпхъ  торжествъ.  И  вотъ  теперь,  когда  казенщина  спала 
со  многихъ  сторонъ  русской  жизни,  когда  дикдія  и  жесты 
сталп  житейски  необходимы,  какъ  напрпмѣръ  въ  адвокат- 
скомъ  и  земскомъ  краснорѣчіи,  оказывается,  что  вырази- 
тельные таланты— въ  самомъ  маломъ  развптіи,  что  даже  въ 
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столпцахъ  число  людей,  хотя- бы  театрально,  но  пеку  сено  и 
эффектно  проявляющихъ  свои  мысли  весьма  ничтожно,  а  въ 
провпнціяхъ  еще  меньше.  Мы  какъ  дѣти,  смѣялись  надъ- 
пзлишествомъ  такихъ  пороковъ,  которые  у  насъ  и  не  суще- 
ствовали вовсе.  Это  дурно  направленное  чувство  простоты 
произвело  огромный  пробѣлъ  въ  воспитаніп.  Никого  у  насъ 
не  пріучаютъ  къ  дѣйствію.  Люди,  принадлежащіе  даже  къ 
художественному  міру,  и  тѣ  не  стараются  выучиться  выра- 
зительному исполненію  своихъ  собственныхъ  пропзведеній. 
Съ  фонаремъ  нужно  искать  въ  обществѣ  человѣка,  который- 
бы  привлекалъ  изяществомъ  и  выразительностію  дикціи,  смѣ- 
лой  п  благородной  жестикуляціей.  Общій  тонъ  нашихъ  раз- 
говоровъ,  нашего  чтенія,  нашихъ  манеръ  и  движеній —край- 
няя обыденность  съ  какимъ-то  тусклымъ  колоритомъ.  Въ 
спорѣ,  смѣхѣ  и  балагурствѣ  мы  живы;  но  остаемся  съ  субъек- 
тивны мъ  неумѣніемъ  придать  нашимъ  интонаціямъ  и  фор- 
мамъ  тѣла  нужный  оттѣнокъ.  Трудно  найти  на  какой  либо 
сценѣ  такую  распущенность  и  неточность  въ  интонаціяхъ  и 
жестахъ,  какъ  на  любомъ  русскомъ  театрѣ.  Художественная 
рѣчь  можетъ  быть  выработана  только  въ  томъ  обществѣ,. 
гдѣ  любятъ  родной  языкъ,  а  вѣдь  у  насъ  такъ  называемый 
образованный  клаесъ  до  спхъ  поръ,  можно  сказать,  языка  не 
имѣетъ.  Такое  мнѣніе  покажется  пожалуй  парадоксальнымъ ; 
но  его  раздѣляетъ  каждый,  кто  когда-либо  ппсалъ  что  ни- 
будь на  тэмы  русской' свѣтской  жизни.  Еще  мужчины  имѣютъ 
въ  романахъ,  повѣстяхъ  и  пьесахъ  кое-какой  языкъ,  доволь- 
но впрочеыъ   безцвѣтный   (даже  у  нашихъ  лучшихъ  пнеате- 
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лей);  а  женщины  всѣ  пробавляются  дѣланнымъ  языкомъ,  по- 
тому что  въ  жизни  говорили- бы  по  французски.  Точно  такія- 
же  отрицательный  черты  выработались  у  насъ  по  части  соб- 
ственно мпмпкп  и  жестовъ.  Образованный  классъ,  до  по- 
слѣдняго  времени,  былъ  классъ  барскій,  а  въ  барскомъ  мірѣ 
ребенка  обезцвѣчпвали  всевозможными  путями  въ  его  двп- 
женіяхъ  и  манерахъ.  Мы  боялись  театральства,  а  не  замѣ- 
тилп  того,  что  сдѣлалпсь  накрахмаленными.  Въ  Европѣ  давно 
говорятъ,  что  русскіп  всегда  и  во  всемъ  рисуется.  Д  рисовка 
его  состоптъ  именно  въ  постоянномъ  болѣзненномъ  опасе- 
нии какъ  ппбудь  не  скомпрометироваться,  не  показаться 
смѣшнымъ,  сдѣлать  какое  нпбудь  простое  п  смѣлое  двпженіе. 
Отдѣлъ  національностп,  вліяющій  также  на  выразительный 
средства  актера,  составляетъ  провинціалпзмъ.  У  насъ  лю- 
бятъ  похвалиться  единстзомъ  русскаго  нарѣчія;  а  между 
тѣмъ  въ  Россіи  столько-же  діаллектовъ,  даже  и  для  образо- 
ванныхъ  людей,  сколько  въ  любой  странѣ.Рѣзкость  провпн- 
ціальныхъ  акцентовъ,  употребленіе  мѣстныхъ  выраженій  ос- 
таются во  всей  своей  сплѣ,  несмотря  на  сглаживающее 
вліяніе  нашего  государственнаго  и  адмпнпстратпвнаго  быта. 
Бывалый  человѣкъ  сейчасъ  учуетъ  вамъ  вологодца,  костро- 
мича, сибиряка,  малоросса,  даже  подъ  изящнымъ  фракомъ, 
даже  въ  перемѣшку  съ  французскими  фразами.  Провинціа- 
лизмъ  можетъ  вредить  актеру  всю  жизнь.  Мѣстный  акцентъ 
годится  только  для  мѣстныхъ  компковъ,  играющихъ  репер- 
туаръ,  написанный  на  какомъ  нпбудь  туземномъ  діалектѣ. 
Театры  должны  быть,  по  преимуществу,  вмѣстилищамп  обще- 
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литературнаго  языка.  Въ  Россіи  господствующей  въ  нпхъ 
акцентъ,  сообразно  репертуару,  долженъ  быть  велпкорусскій 
плп  правпльнѣе  московскорусскій,  что  не  мѣшаетъ  вовсе  ак- 
терамъ  изучать  языкъ  п  акцентъ  различныхъ  мѣстностей 
Россіи.  Въ  послѣдніе  двадцать  лѣтъ  бытовой  репертуаръ 
внесъ  новую  жизнь  въ  русскую  драматическую  поэзію;  но 
имѣлъ,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  и  дурное  вліяніе  на  развптіе  теа- 
тральнаго  искусства.  Онъ  возбудилъ  въ  болыпинствѣ  нашпхъ 
актеровъ  весьма  печальное  самомнѣніе.  Они  вообразили  себѣ, 
что  изобразить  какой  нибудь  сословный  или  мѣстнып  типпкъ, 
значптъ  достичь  вершинъ  сценическаго  творчества.  И  въ 
теченіи  этихъ  двадцати  лѣтъ,  значительно  задержана  была 
выработка  хорошаго  сценическаго  акцента,  пригоднаго  актеру, 
къ  какой-бы  спеціальности  онъ  себя  ни  готовплъ.  Можно 
было-бы  во  внпманіе  къ  нашей  молодости,  простить  русскому 
театру  такое  увлеченіе  «полушубнпковъ>  (такъ  называютъ 
театралы  актеровъ,  играющихъ  бытовой  репертуаръ),  если- 
бы  по  этой  части  русское  искусство  сдѣлало  дѣйствительно 
громадные  успѣхп.  А  вѣдь  на  повѣрку  оказывается,  что  чи- 
сло актеровъ,  художественно  изображающихъ  купцовъ  и  кре- 
стьянъ,  на  всю  Россію  самое  ограниченное;  общій-же  строй 
псполненія  купеческпхъ  и  крестьянскихъ  драмъ  и  комедій 
нетолько  въ  провпнціи,  но  даже  и  въ  столпцахъ,  до  спхъ  поръ 
самый  посредственный.  У  насъ  придаютъ  народнымъ  типамъ 
такой  художественный  и  общественный  смыслъ,  какой  они 
утратили  на  западь;  но  когда  на  французскомъ,  нѣмецкомъ 
или  англійскомъ   театрѣ  разыгрываются  народныя  сцены,  то 
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пзучепіе  мѣстныхъ  особенностей  говора,  пріемовъ,  костюма  в 

і 
домашней    обстановки,    доведено    до  несравненно  большаго 

совершенства.  Изящныя  интонаціп,  которыя  фрацузская  ак- 
триса беретъ  въ  свѣтскоіі  пьесѣ,  нпсколько  не  мѣшаютъ  еіі 
явиться,  когда  нужно,  крестьянской  съ  сѣвера  или  съ  юга 
Франціп,  усвопвъ  себѣ  всѣ  существенныя  реальныя  черты. 
У  насъ,  къ  сожалѣнію,  пзъ  части  дѣлаютъ  цѣлое  и  прене- 
брегаютъ  главными  основами  театральнаго  развптія  пзъ  за 
дурно  направленнаго  псевдонароднаго  задора. 


ГЛАВА   XVIII. 


Общіе  моменты   сценической  выработки. 

Что  разуыѣть  подъ  театральнымъ  темпераментомъ. — Путь  испытания 
до  поступления  на  сцену.— Послѣдоватедьная  разработка  всѣхъ  обла- 
стей сценическаго  искусства. — Общіе  недостатки  жестикуляціи  у  на- 
чинающихъ.^—  Движеніе  конечностей. —  Спеціальныя  женскія  привыч" 
ки.  —  Соотвѣтствіе  мимической  игры  съ  тономъ.  —  Рутина  и  ориги- 
нальное самобытное  творчество.  —  Различные  виды  рутины.  —  Что 
должно  разумѣть  подъ  именемъ  традиціи. — Ея  происхожденіе  и  тол- 
кованіе,  даваемое  ей  Французами.  — ^  Отношеніе  между  самобытностью 
и  хорошей  традиціей. 


И  такъ  путь,  которому  цктеръ  долженъ  слѣдовать  въ 
своемъ  развитіи,  обусловливается  прежде  всего  особенностями 
его  натуры.  Объективное  обслѣдованіе  этихъ  особенностей 
будетъ  удовлетворительно  только  тогда,  когда  личное  само- 
мнѣніе  отойдетъ  на  задній  планъ.  Никакая  вѣра  въ  соб- 
ственное призваніе  не  пзбавляетъ  отъ  необходимости  провѣ- 
рить  свое  субъективное  чувство  рядомъ  опытовъ.  Если  тотъ, 
кто  желаетъ  предаться  сценѣ,  лишенъ  руководства  исовѣта. 
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знающаго  человѣка,  онъ  можетъ  испытать  себя  по  всѣмъ 
существеннымъ  сторонамъ  сценпческаго  творчества,  если 
только  онъ  предварительно  пмѣетъ  должное  умственное  раз- 
витіе. 

Въ  темпераменте  лежптъ,  какъмы  впдѣлп,  ключъ  къ  раз- 
крытію  сценпческихъ  дарованін.  ІЬіъ  определяется,  главнымъ 
образомъ,  тотъ  тппъ  псполненія,  въ  который  сложатся  ху- 
дожнпкъ.  Подъ  темпераментомъ  нужно,  въ  этомъ  случаѣ,  ра- 
зуметь не  сапгвпнпзмъ  плп  (флегматичность  въ  тѣсномъ 
смыслѣ  слова,  а  пзвѣстную  долю  воспріпмчпвостп  п  нервной 
энергіп,  проявляющейся  въ  дпкціп  п  тонѣ.  Есть  такой  пре- 
дѣлъ,  гдѣ  эта  восііріпмчпвость  и  эта  энергія  находятся  въ 
самомъ  зародышномъ  состояніп.  Ихъ  можно  конечно  развпть- 
до  нѣкоторой  степенп;  но  сценпческпмъ  художнпкомъ  нико- 
гда не  будетъ  тотъ,  кому  надо  предварительно  работать  го- 
дамп  надъ  пзмѣненіемъ  своего  органпческаго  типа-  Нельзя  ко- 
нечно опредѣлпть  съ  математическою  точностію:  какую  именно 
степень  воспріпмчпвостп  п  нервной  энергіп  долженъ  пмѣть 
тотъ,  кто  готовптъ  себя  на  сцену;  но  тіпітит  этихъ  свойствъ 
должно  быть  таково,  чтобы  каждое  пзъ  существенныхъ  вы- 
разптельныхъ  двпженін  п  каждая  пзъ  пнтонацій  могли  быть 
выполнены  не  субъективно  только,  а  объективно.  Мѣриломъ 
можетъ  тутъ  служить  большее  пли  меньшее  нрисутствіе  та- 
кпхъ  лпчныхъ  свойствъ,  которыя  мѣшаютъ  целесообраз- 
ному выраженію.  Эти  помѣхп  надо  опредѣлить  возможно 
строгимъ  методомъ  т.  е.  носредствомъ  посторонняго  наблю- 
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денія.  Полагаться  на  собственный  судъ  всего  опаснѣе  въ 
дѣлѣ  дикціи  и  сценическаго  тона.  На  каждой  сценѣ  встрѣ- 
чаете  вы  актеровъ,  которые  весь  свой  вѣкъ  пграютъ  съ  са- 
мыми невыгодными  личными  особенностями,  парализующими 
ихъ  выразительныя  силы.  Они  сами  никогда  хорошенько  не 
замѣчали  своихъ  недостатковъ,  а  слѣдовательно  и  не  тру- 
дились надъ  ихъ  исправленіемъ.  Въ  жестикуляціи-же  и  ми- 
ми^  могутъ  быть  неисправимыя  особенности.  Такъ  напри- 
мѣръ,  вслѣдствіе  прирожденныхъ  причинъ  или  вкоренившейся 
привычки,  нѣкоторыя  мышцы  находятся  въ  постоянномъ  со- 
кращеніи,  которое  накладываетъ  на  физіономію  рѣзкую  субъек- 
тивную печать  и  противорѣчитъ  естественному  выраженію 
извѣстныхъ  душевныхъ  '  состояніи  и  страстей.  Слегка  при- 
подняться брови  въ  сторону  переносицы  придаютъ  лицу  ба- 
лѣзненное  или  тоскливое  выраженіе,  и  когда  эта  черта  де- 
лается физіономической,  актеръ  будетъ  лишенъ  возможности 
выразить  лицомъ  своимъ  различные  виды  веселаго  настрое 
нія.  Въ  дикціи  и  тонѣ  могутъ  быть  также,  прирожденно  или 
по  привычкѣ,  нѣкоторые  отдѣльные  звуки  или  цѣлыя  инто- 
націи,  мѣшающіе  разнообразію  тона,  необходимому  для  сце- 
ническаго художника.  Эти  невыгодныя  особенности  гораздо 
труднѣе  опредѣлить  самому,  чѣмъ  физіономическіе  недостатки. 
Практика  сценическаго  искусства  убѣждаетъ  въ  этомъ  на 
каждомъ  шагу.  Даже  въ  людяхъ  весьма  даровитыхъ  нахо- 
дите вы,  очень  часто,  весьма  важные  голосовые  и  деклама- 
ціонные  недостатки,  которые  могли-бы  быть  значительно  ис- 
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правлены,  еслибъ  актеры  обратили  во  время  на  нихъ  долж- 
ное вниманіе.  Но  они-то  всего  больше  и  ускользаютъ  отъ 
субъективнаго  анализа. 

Пріобрѣтя  убѣжденіе  въ  томъ,  что  ни  въ  общей  воспріим- 
чивостп  и  мышечной  энергіи,  ни  въ  особенностяхъ  фпзіоно- 
мическпхъ  чертъ  и  голосовыхъ  средствъ  нѣтъ  препятствія 
успѣшному  развитію  выразптельныхъ  двпженій  и  сценпче- 
скаго  тона  готовящій  себя  въ  актеры  долженъ  разработы- 
вать  каждую  изъ  этпхъ  областей,  сначала  отдѣльно,  потомъ 
въ  пхъ  причинной  связи  и  совокупности.  Эту  связь  прослѣ- 
дпть  можно  только  при  осиовательномъ  знакомствѣ  съ  дан- 
ными физіологіп  и  возможно  научной  психологіи.  Довольство- 
ваться одной  изящной  дпкціей  или  изобильной  выразитель- 
ной жестикуляціей  значптъ  превращать  сценическое  искусство 
въ  пантомиму  или  въ  литературное  чтеніе.  Ни  то  ни  дру- 
гое недостаточно  въ  томъ  творчествѣ,  гдѣ  человѣкъ  при- 
званъ  проявлять  цѣльность  своего  существа.  Противорѣчія 
между  мимической  игрой  п  тономъ  —  самый  обыденный  по- 
рокъ  не  только  посредственныхъ,  но  и  даровитыхъ  актеровъ 
Оно  гораздо  больше  бываетъ  въ  жестахъ,  чѣмъ  въ  дикціи. 
Хотя  недостатки  голосовыхъ  выразительныхъ  средствъ  го- 
раздо опаснѣе  п  упорнѣе,  гораздо  менѣе  замѣтны  самому 
исполнителю,  но  тонъ*  никогда  не  можетъ  такъ  идти  въ  раз- 
рѣзъ  съ  душевнымъ  состояніемъ  или  страстью,  какъ  общая 
посадка  тѣла  и  мимическая  игра.  У  большинства  поступаю- 
щихъ  на  сцену  (особливо   у  женщинъ)  складываются  къ  нз- 
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аѣстному  возрасту  непроизвольный  движенія  конечностей, 
отъ  которыхъ  они  съ  трудомъ  могутъ  отстать  даже,  и  при 
постоянномъ  контролѣ  надъ  собой.  Руки  по  преимуществу 
подвержены  неосмысленной  жестикуляціи.  Не  только  на  сценѣ, 
но  и  въ  жизни  не  легко  держать  ихъ  въ  естественномъ  по- 
ложеніи,  которое  даетъ  возможность  двинуть  ихъ  сейчасъ-же, 
такъ  или  иначе,  и  неуказываетъ  ни  на  какое  душевное  со- 
стоите. Обыкновенно  съ  дѣтства  привыкаютъ  къ  какому  ни- 
будь  субъективному  положенію  рукъ.  У  женщинъ  они  всего* 
чаще  сложены  вдоль  пояса,  что  и  придаетъ  всей  посадкѣ 
тѣла  выраженіе  равнодушнаго  спокойствія,  которое  въ  боль- 
шинствѣ  случаяхъ  противорѣчитъ  содержанію  рѣчей  и  ин- 
^онаціи  голоса. 

Дойдя  до  полнаго  соотвѣтствія  мимической  игры  съ  тономъ, 
актеръ  сдѣлалъ  только  первый  шагъ  въ  своемъ  творчествѣ. 
Онъ  подготовилъ  аппараты,  посредствомъ  которыхъ  идея 
живаго  типа,  проходящаго  черезъ  цѣлый  рядъ  душевныхъ 
состояній,  явится  предъ  зрителемъ  въ  формахъ,  доступныхъ 
чувственному  воспріятію.  Недостаточно  умѣть  принимать 
всевозможныя  интонаціи  и  мѣнять,  по  произволу,  свою  ми- 
стику и  жестикуляцію.  Надо  изъ  всего  запаса  хорошо  выра- 
^ботанныхъ  выразительныхъ  движеній  выбрать  только  то,  что 
необходимо  для  созданія  живаго  лица,  взятаго  въ  минуты 
драматическаго  дѣйствія.  Тутъ  всякій  жестъ  и  всякую  инто- 
лацію  надо  подвести  подъ  одинъ  общій  типъ;  иначе  игра 
будетъ  похожа  на  платье  арлекина.  Это  дается  даровптымъ 
людямъ    безъ    систем атическаго  изученія;  но  никакое  даро- 
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ваніе  не  пзбавляетъ  отъ  необходимости,  для  мыслящаго  ху- 
дожника, отдать  себѣ  отчетъ  въ  томъ,  какъ  тѣ  пли  иные 
жесты  и  пнтонаціи  связаны  органическою  связью  съ  общпмъ 
складомъ  даннаго  лица.  II  такое  сознательное  отношеніе  къ 
этой  второй  ступени  сценпческаго  творчества  опять  таки  не 
мыслимо  безъ  серьозной  научной  почвы. 

Когда  человѣкъ,  явившись  на  театральныхъ  подмосткахъ, 
овладѣетъ  уже  всѣми  элементами  сценическаго  псполпенія, 
передъ  нпмъ  лежать  два  пути:  такъ  называлася  рутина  и 
оригинальное  самобытное  творчество.  Слово  рутина  упо- 
требляется безпрестанно  въ  языкѣ  рецензентовъ  и  любите- 
лей театра,  и  имъ  сплошь  и  рядомъ  злоупотребляютъ,  почему 
оно  и  нуждается  въ  болѣе  точпомъ  опредѣленіп.  Во  пер- 
выхъ  безусловной  рутины  нѣтъ  и  бить  не  можетъ.  Иодъ 
нею  разумѣется  обыкновенно  совокупность  пріемовъ,  вошед- 
шнхъ  въ  употребленіе  на  пзвѣстноп  сценѣ.  Но  то,  что  сде- 
лалось рутинно  на  одной  сценѣ  можетъ  показаться  чрезвы- 
чайно орпгпнальнымъ  на  другой.  Такъ  постоянно  п  бываетъ, 
когда  предъ  публпкой  является  актеръ  пзъ  другаго  мѣста 
или  пзъ  другой  національностп.  Стало-быть  рутпна  въ  та- 
кпхъ  случаяхъ  пграетъ  роль  самобытности.  Зритель  отно- 
сится сочувственно  къ  тому,  что  является  передъ  нпмъ  въ 
первый  разъ,  что  за-ново  раздражаетъ  его  воспріпмчпвость. 
И  самый  талантливый  актеръ,  съ  дѣйствптельной  ориги- 
нальностью, но  знакомый  зрптелю  во  всѣхъ  подробностяхъ 
своей  игры  покажется  рутпннымъ  рядомъ  съ  самымъ  ру- 
тиннымъ   исполнптелемъ    съ    другой    сцены,    гдѣ    условные 
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пріемы  выразительныхъ  движеній  приняли  совершеннно  дру- 
гія  формы.  Относительность  рутины  и  должна,  прежде  всего, 
воздерживать  отъ  неразборчиваго  употребленія  этого  слова. 
Въ  театральномъ  искусствѣ,  по  отсутствію  прочной  теоріи 
и  хорошаго  обученія,  должна  была  образоваться  преемствен- 
ность пріемовъ,  которая  усвоивается  подражаніемъ.  Выра- 
зительный движенія,  согласныя  съ  физіо логической  и  душев- 
ной правдой,  принимаютъ  въ  игрѣ  талантливыхъ  артистовъ 
ту  рельефность  и  образность,  которой  они  часто  бываютъ 
лишены  въ  дѣйствительной  жизни.  Талантливый  актеръ  же- 
стикулируетъ  гораздо  типичнѣе  т.  е.  онъ  употребляетъ  са- 
мыя  характерныя  мимическія  черты.  Если  начинающей,  при 
достаточномъ  умственномъ  развитіи,  будетъ  слѣдить  внима- 
тельно за  процессомъ  творчества  опытнаго  и  даровитаго 
художника,  онъ  найдетъ  въ  его  игрѣ  всѣ  типическія  выра- 
женія,  какъ  по  части  жестикуляціи  и  мимики,  такъ  и  по  части 
декламаціи.  Такая  преемственность  есть  также  рутина;  но  ни- 
какъ  нельзя  отрицать  ея  разумности  и  полезности.  У  францу- 
зовъ  она  называется  «традиціей»,  и  кромѣ  общаго  строя  испол- 
ненія  заключаетъ  въ  себѣ  передачу  разныхъ  мелкихъсвоеобраз- 
ностей  жестовъ  и  декламаціи,  какія  первоначальный  и  зна- 
менитый исполнитель  роли  ввелъ  въ  свою  игру.  Полезность 
этой  второй  половины  традиціи  объясняютъ  французы  тѣмъ, 
что  первоначальный  исполнитель  играетъ  почти  всегда  съ 
одобреніемъ  и  руководительствомъ  автора;  а  особенно  даро- 
витый артистъ,  хотя  бы  онъ  и  не  былъ  первоначальнымъ 
творцомъ   роли,   употребляя   ту   или  иную   интонацію,  тотъ 
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или  иной  жестъ,  знаетъ  лучше  другихъ:  почему  онъ  такъ 
поступаешь  и  чѣмъ  дѣйствуетъ  на  публику.  Это  разсужденіе 
не  совсѣмъ  основательно.  Руководительство  и  одобреніе 
автора  не  можетъ  быть  вполнѣ  обязательно  для  цѣлаго 
ряда  поколѣній.  Понятія  о  правдѣ  и  изяществѣ  игры  посто- 
янно измѣняются;  то,  что  считалось  удовлетворительнымъ  въ 
XVIII  столѣтіи,  то  будетъ  теперь  найдено  слабымъ  и  фаль- 
шпвымъ.  Распространять  традпцію  на  всѣ  подробности  обста- 
новки, держась  этого  взгляда,  уже  совершенно  нельзя.  Напри- 
мѣръ  традпція  костюма  была  бы  въ  настоящее  время  не- 
псполнпма,  а  также  и  множество  сценпческихъ  пріемовъ  чи- 
сто-конвенціоннаго  характера.  *).  Но  отбросивъ  эти  край- 
ности традиціи,  можно  сдѣлать  изъ  нее  кодексъ  самыхъ 
вѣрныхъ  и  изящныхъ  двпженій  и  интонацій,  которые  начи- 
нающій  возьметъ  себѣ  въ  руководство.  При  этомъ  необхо- 
димы, конечно,  сознательность  и  строгій  анализъ.  Школьни- 
ческое неосмысленное  подражаніе  придастъ  одну  только 
удачную  рутину  въ  исполнены  уже  игранныхъ  ролей.  Оно 
не  позволить  даже  употреблять  съ  толкомъ  разные  пріемы 
талантлпвыхъ  актеровъ  при  созданіи  новыхъ  ролей.  Вотъ 
эта-то  подражательная  рутинность  и  можетъ  очень  часто 
быть  принята,  на  другой  сценѣ,  за  самобытный  талантъ.  Отъ 
преемственности  лучшихъ  пріемовъ  театральнаго  искусства 
слѣдуетъ    отличать    рутину    въ  тѣсномъ  смыслѣ  слова  т.  е. 


*)  См.    статью:    <Міръ    успѣха»  —  Русскій    Вѣстникъ  1866    года. 
Августъ  и  сентябрь. 
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наборъ  условныхъ  движеній  и  интонацій,  противорѣчащихъ 
правдѣ  данныхъ  положеній.  КажДая  сцена  страдаетъ,  болѣе 
или  менѣе,  такой  рутиной;  но  она  ничего  не  имѣетъ  общаго  съ 
хорошей  традиціей  .Ее  и  не  слѣдовало-бы  даже  называть  ру- 
тиной; имя  ей  фальшь  и  неосмысленность.  Нѣкоторые  актеры, 
обладающіе  выгодными  внѣшними  преимуществами,  и  вмѣстѣ 
съ  тѣмъ  лишенные  образованія  и  художественнаго  такта, 
усвоиваютъ  себѣ  совершенно  произвольные  жесты  и  интона- 
ціи,  которыми  часто  производятъ  эффектъ  на  зрителей.  Вотъ 
такіе-то  актеры  и  распространяют!»  рутину  фальши  и  не- 
осмысленности. Говоря  объ  нихъ,  или  объ  ихъ  подражателяхъ, 
надо  отдѣлять  то,  что  принадлежитъ  ихъ  фальши  отъ  того, 
что  составляетъ  преемственность,  полезную  въ  сценическомъ 
дѣлѣ.  Молод ому-же  художнику  никоимъ  образомъ  неслѣдуетъ 
ставить  свой  личный  починъ  выше  хорошей  традиціи.  Излиш- 
нее стремленіе  къ  самобытности  можетъ  сейчасъ  перейти  въ 
орпгинальничанье,въ  экцентрпчность,въ  самомнѣніе.  Доходить 
собственнымъ  умомъ  до  того,  что  давнымъ  давно  добыто  и 
установлено  другими— смѣшная,  неразумная  трата  силъ.  Она 
и  немыслима  въ  начинающемъ  актерѣ,  если  онъ  былъ  удов- 
летворительно подготовленъ  къ  сценѣ.  Ему  стоитъ  только 
слѣдить  за  игрой  талантливыхъ  актеровъ,  держа  въ  головѣ 
раціональные  принципы  искусства.  То,  что  вѣрно,  крупно, 
сильно,  изящно,  то  онъ  и  возьметъ  за  образецъ,  нисколько 
не  умаляя  своей  индивидуальности,  не  подражая  рабски  со- 
вершенно личнымъ  особенностямъ  того  пли  инаго  артиста. 
Самобытность  вовсе  не  значить  непрпзнаваніе  того,  что  вы- 
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работано  нѣсколькимп  генераціями  иснолнптелей  и  что  во- 
шло въ  теоретическія  обобщепія  театральнаго  искусства.  Ни 
въ  наукѣ,  ни  въ  какой  другой  области  нельзя  приступать 
къ  самобытнымъ  работамъ  п  составить  себѣ  имя,  не  усво- 
ивъ  предварительно  всей  совокупности  знаній  и  опыта,  пред- 
ставляющей собою  результатъ  коллективная  труда  различныхъ 
изслѣдователей.  Только  тогда  молодой  артистъ  и  убѣдится 
въ  самостоятельности  своего  творчества,  когда  онъ  оттѣнитъ 
собственную  игру  отъ  всѣхъ  своихъ  сверстниковъ,  держась 
при  этомъ  хорошихъ  т.  е.  сообразныхъ  правдѣ  традиціон- 
ныхъ  пріемовъ.  Если  же  онъ  ударптся  въ  оригинальничанье 
т.  е.  въ  отдѣлку  мелкпхъ  особенностей  своей  натуры,  онъ 
погрязнетъ  въ  одностороынемъ  п  частичномъ  творчествѣ. 
Кое  что  въ  состоянів  онъ  будетъ  исполнять  характернѣе  п 
эффектнѣе  другихъ  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  окажется  неспособ - 
нымъ  на  исполненіе  цѣлаго  ряда  ролей,  гдѣ  требуется  выра- 
ботка главнѣйшпхъ  выразительныхъ  свойствъ  актера-  Въ  этой 
выработкѣ  п  найдетъ  онъ  только  спасеніе,  а  своей  прирож- 
денной оригинальности  придастъ  самыя  разнообразныя  формы. 
Она  сообщить  ему  тотъ  объективизмъ,  который  безусловно 
необходимъ  для  опредѣленія  гранпцъ  и  разыѣровъ  свопхъ 
дарованій. 


ГЛАВА  XIX. 

Сценическое  преподаваніе.  Школа  на  западѣ  и  у  насъ.  Про- 
винціальныя  сцены  и  театральное  любительство. 

Первенствующій  вопросъ  сценической  педагогики. — Разумность  раціо- 
нальнаго  пути. — Обязательность  системы,  основанной  на  научной  іе- 
рархіи. — Будущая  школа  театральнаго  искусства. — Кого  и  какъ  при- 
нимать въ  нее.— Пробная  сцена. — Программа  теоретическаго  класса. — 
Разборъ  шнѣній  г.  Воронова  по  театральной  педагогикѣ. — Западные 
писатели  по  тому-же  предмету.  —  Проэктъ  школы  Девріента.  —  Ино- 
'странныя  сценическія  консерваторіи.  —  Парижская  консерваторія.  — 
Частное  преподаваніе  декламацій  въ  Парижѣ. — Театральная  школа 
въ  Германіи.  —  Печальное  положеніе  сценической  педагогики  въ 
Россіи.  —  Аматёрство,  разсматриваемое,  какъ  школа. 


Въ  вопросѣ  сценическаго  нреподаванія  является  сейчасъ 
необходимость  рѣшить,  какому  пути  слѣдовать:  чисто  ли 
практическому,  посредствомъ  отдѣльныхъ  замѣчаній,  несвязан  - 
ныхъ  между  собою  никакой  теоріей,  или  же  болѣе  раціональ- 
ному  пути,  гдѣ-бы  техника  была  приведена  въ  систему  и 
необходимую  связь  со  всѣми  родственными  ей  областями  зна- 
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нія.  Все  то,  что  мы  развивали  въ  предыдущихъ  главахъ  при- 
водить логически  къ  принятію  втораго  пути.  Не  преувели- 
чивая заслуги,  которую  положительное  знаніе  тѣлесной  и 
психической  органпзаціп  человѣка  можетъ  оказать  теоріи 
драмптяческаго  искусства,  научный  элементъ  слѣдуетъ  все- 
таки  поставить  выше  всего:  мы  старались  привести  этому  по- 
сильныя  доказательства.  Отягощать  художественное  препода- 
ваніе  слпшкомъ  большими  подробностями  изъ  области  физіо- 
логін  было-бы  излишне,  но  въ  каждомъ  частномъ  вопросѣ 
нужно,  прежде  всего,  знать  до  чего  доработалась  точная 
наука. 

Тогда  и  всѣ  соображенія,  пзвлечепныя  изъисторіи  театра, 
всѣ  практпческія  наблюденія,  сдѣланпыя  преподавателемъ  и 
его  учениками  будутъ  приведены  въ  одинъ  общій  строй. 
Система,  въ  которой  мы  обработали  различный  стороны  сце- 
нпческаго  творчества  намѣчена  нами  во  вступительной  гла- 
вѣ.  Она  соотвѣтствуетъ  философскому  изученію  всей  сово- 
купности человѣческаго  бытія.  Въ  началѣ  идетъ  изученіе- 
органпзаціп  человѣка,  которое  предполагаетъ  знаніе  меха- 
нпческпхъ,  фпзпческихъ  и  хпмическихъ  законовъ  природы. 
Потомъ  идетъ  изученіе  особой  области  науки  о  человѣкѣ,. 
міра  психическаго.  На  этомъ  положительномъ  грунтѣ  зиж- 
дется вырабатывающаяся  теорія  театральнаго  творчества ~ 
Она  должна  быть  преподаваема  опять  таки  въ  естествен- 
номъ  порядкѣ:  жестикуляція  и  мимика  идетъ  впереди,  какъ- 
область  физіологическихъ  движеній  общихъ  человѣку  и  мно- 
гимъ  классамъ  животныхъ,  затѣмъ  декламація,  гдѣ  является 
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слово,  присущее  только  человѣку,  затѣмъ  творчество  харак- 
теровъ,  для  котораго,  п  жестикуляція,  и  мимика,  и  декламація 
одинаково  необходимы.  Эти  три  области  исчерпываютъ  все 
искусство  актера;  но  для  творчества  характеровъ  т.  е.  для  син- 
тетической работы  необходимы  факты  и  взгляды,  извлеченные 
изъ  совокупности  знаній  по  исторіи  человѣческаго  общества,  въ 
которой  являются  нашему  пониманію  законы,  находящіеся  въ 
причинной  связи  съ  законами  индивидуальной  человѣческой 
жизни.  Безъ  знанія  общественной  науки— соціологіи  со  всѣми 
отдѣлами,  важными  для  театра,  псторіей  искусства  вообще  и 
въ  особенности  театра,  исторіей  культурныхъ  сторонъ  быта 
и  т.  д.,  все  это  на  почвѣ  строгаго  философскаго  мышленія, 
не  возможно  актеру  достичь  творчества  конкретныхъ  харак- 
теровъ и  типовъ. 

Этому  пути  должно  слѣдовать  и  сценическое  преподаваніе, 
въ  школѣ  устроенной  на  раціопальныхъ  началахъ.  Въ  ней 
мѣсто  только  спеціальной  художественной  выработкѣ.  Она 
предполагаетъ  значительную  подготовку  по  точнымъ  зна- 
ніямъ  и  общелитературному  развитію.  Въ  такую  школу,  сдѣ- 
лавши  ее  общедоступной,  слѣдуетъ  принимать  молодыхъ  лю- 
дей, получпвшпхъ  достаточное  общее  образованіе.  Полагаться 
при  этомъ  на  аттестаты  какихъ-бы  то  ни  было  заведеній  ни- 
какъ  нельзя'  Тутъ  преслѣдуется  спеціальная  цѣль,  почему 
и  необходимо  снеціальное  испытаніе.  Желающему  начать 
драматическую  выучку  надо  по  крайней  мѣрѣ  заявить  на 
такомъ  испытаніи  знакомство  съ  законами  природы  въ  ихъ 
ерархической  послѣдовательности  и  съ  анатомическпмъ  строе- 
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ніемъ  человѣка,  знаніе  псторіп  вмѣстѣ  съ  литературной, 
особенно-же  съ  псторіей  драматической  поэзіп  и  способность 
управлять  своими  выразительными  двпженіямп  на  столько, 
чтобы  выказать  чѣмъ  нибудь  свое  расположеніе  къ  искус- 
ству н  пригодность  къ  дальнѣйшей  художественной  выработкѣ. 
Пробная  сцена  необходима  при  школѣ  со  всею  строгостью 
технпческихъ  пріемовъ  и  театральной  дисциплины.  До  по- 
ступленія  на  большой  театръ,  ученпкп,  послѣ  пзвѣстной  лп 
тературной  п  художественной  подготовки,  должны  пройти 
плодотворный  пскусъ  на  такой  сценѣ,  гдѣ  они  продолжали 
бы  находиться  подъ  руководствомъ  людей,  преслѣдующпхъ 
чпсто-художественныя  цѣли.  Тутъ  важна  публпка,  тутъ  скла- 
дываться будетъ  индивидуальная  манера  актера  и  разумное 
пониманіе  имъ  залы.  Талантливые  дебютанты  портятся  без- 
престанно  отъ  скорыхъ  и  дешевыхъ  успѣховъ,  особлпво  ак- 
трисы. Около  нихъ  нѣтъ  никого,  кто-бы  руководплъ  ихъ  де- 
бютами, кто-бы  съумѣлъ  разложить  аналитически  скороспѣ- 
лыя  рукоплесканія  публики  и  доказалъ-бы  имъ  что  въ  боль- 
шпнствѣ  случаевъ  успѣхъ  былъ  вызванъ  посторонними  ве- 
щами. Съ  такпмъ  руководительствомъ  дебютанты  могутъ  слѣ- 
дить  за  развптіемъ  своего  искусства,  сдерживать  нарождаю- 
щееся тщеславіе,  даже  подъ  громомъ  рукоплесканій  не  те- 
рять впутренняго  сознанія  того,  что  такое-то  мѣсто  плохо 
исполнено,  что  въ  роли  осталось  много  пробѣловъ,  что  въ 
декламаціп  и  жестахъ  многое  нужно  выправить,  пересоздать, 
задумать  въ  болѣе  совершенной  формѣ.  Такой  переходный 
театръ    мыслнмъ   только  въ  столпцахъ    при  допущеніи  кон- 
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куренціп  съ  другими  сценами  или  по  крайней  мѣрѣ  какъ 
подспорье  пхъ,  находящееся  въ  тѣсной  связи  съ  училищемъ 
драматпческаго  искусства.  Въ  самой  же  школѣ,  до  поетуп- 
ленія  на  пробную  сцену,  ученикъ  послѣ  теоретическаго  курса 
долженъ  проходить  черезъ  рядъ  систематическихъ  упражне- 
ние, состоящпхъ  въ  послѣдовательной  выработкѣ  мимики  и 
декламаціп,  послѣ  которой  должно  начаться  творчество  харак- 
теровъ.  Для  пріобрѣтенія  искусства  управлять  выразитель- 
ными двпженіямп,  соотвѣтствующпми  разнымъ  душевнымъ 
состояніямъ,  слѣдуетъ  давать  ученпкамъ  отдѣльныя  сцены  и 
еистематпчески  проводить  черезъ  цѣлую  серію  сценпческпхъ 
моментовъ.  Только  иослѣ  этой  выработки  можно  приступить 
къ  творчеству  характеровъ,  которое  предполагаем  псполне- 
ніе  пѣлыхъ  ролей.  Характеры  должны  быть  усвояемы  въ 
связп  съ  общпмъ  содержаніемъ  пьесы,  а  не  какъ  театраль- 
ный ролп,  въ  которыхъ  можно  выказать  свою  виртуозность, 
играя  только  для  самого  себя.  Въ  практпческомъ  курсѣ  вся- 
кая замѣтка  преподавателя  должна  быть  въ  связи  съ  теоре- 
тическими познаніями,  уже  пріобрѣтенными  ученикомъ,  по- 
чему и  нераціонально  ьести  въ  одно  и  тоже  время  два  курса, 
упражняя  ученпковъ  въ  мпмпкѣ  п  декламаціи  въ  то  время, 
когда  онп  не  познакомились  еще  хорошенько  съ  научными 
основаніями  теоріп  выразптельныхъ  движеній.  Въ  этомъ 
пунктѣ  мы  не  можемъ  не  разойтись  съ  программой,  которую 
г.  Вороновъ  предлагаетъ  въ  своемъ  «Проэктѣ  Драматпческаго 
Класса*  уже  цптпрованнаго  нами.  Общіе  взгляды  и  спмпа- 
тіи   автора  весьма  разумны    и  прогрессивны;    но  программа 
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лишена  философской  послѣдовательности,  почему  и  грѣшитъ 
во  многихъ  отношеніяхъ.  Такъ,  авторъ  предлагаетъ  первый 
приготовительный  годъ  драматпческаго  класса  раздѣлить  на 
два  паралельныхъ  курса:  теоретическій  и  спеціальный.  Въ 
теоретическомъ  курсѣ  стоатъ  слѣдующія  наукп  и  въ  такомъ 
порядкѣ:  1)  Психологія,  2)  Физіологія,  3)  Исторія,  4)  Эсте- 
тика, (риторика,  піптпка)  5)  Исторія  драмы,  6)  Исторія  (и 
теорія)  сценпческаго  искусства,  7)  Мимика.  Въ  спеціальномъ 
курсѣ  стоятъ:  1)  Пѣніе,  2)  Декламація,  3)  Чтеніе,  5)  Фехто- 
ваніе,  5)  Тапцованіе  *).  Не  говоря  уже  о  томъ,  что  такое  ко- 
личество наукъ  нельзя  порядочно  ни  преподать,  ни  усвоить 
въ  теченіп  одного  года,  порядокъ,  въ  которомъ  стоятъ  науки 
лишенъ  всякаго  фплософскаго  основанія  и  практической  по- 
слѣдовательности.  Пспхологію  нельзя  преподавать,  не  позна- 
комивши ученпковъ  съ  физіологіей,  иначе  нужно  ограничи- 
ваться бездоказательными  метафизическими  обобщеніями. 
Общая  исторія  предполагается  извѣстноп  до  поступленія  въ 
школу.  Эстетпка  въ  фплософскомъ  смыслѣ  не  можетъ  быть 
оторвана  отъ  системы  міровоззрѣнія,  которая  должна  вытечь 
изъ  конкретныхъ  знанііі,  а  не  предшествовать  имъ.  Рито- 
рика и  піптика,  стоящія  подъ  рубрикой  эстетики,  должны 
уже  быть  пройдены  до  поступленія  въ  театральную  школу, 
если  вообще  риторика  на  что  нибудь  полезна;  піитпка  т.  е, 
знакомство  съ  стихосложеніемъ,  необходимая  для  декламаціи, 
должна  входить  въ  подготовительный  курсъ.  Исторія  драмы 


')  Си.   стр.  44   —  45. 


285 

л  сценическаго  искусства  въ  связи  съ  общей  исторіей  чело- 
вѣческаго   творчества — однѣ  и  составляютъ  соціологическую 
часть  преподаванія  въ  теоретическомъ  курсѣ.     Но    и    тутъ 
видна  у  автора    сбивчивость   понятій,    отсутствіе  раціональ- 
наго  метода  систематизации.   Теорію  сценическаго  искусства 
ставить   онъ    подъ    рубрику    исторіи  этого  искусства,  тогда 
какъ   она   держится   преимущественно  за  физіологическія  и 
психическія  данныя.    Перечень   наукъ   теоретическаго  курса 
обрывается  почему-то  на  мимикѣ,  которая  по  научно -философ- 
скому   порядку  идетъ  тотчасъ  за  физіологіей  и  психологіей. 
Подъ    мимикой    авторъ  разумѣетъ  всю  область  выразитель- 
ныхъ  мышечныхъ  движеній.  Но  мы  знаемъ,  что  эта  область 
тѣсно    связана    съ    рѣчью  и  ея  художественной  выработкой 
т.  е.  съ  декламаціей,  а  декламація   отнесена,  безъ    всякаго 
основанія,  въ  спеціальный  курсъ,  точно  будто  она  представ- 
ляетъ    собою   спеціально -практическую]  сферу,    гдѣ  вырази- 
тельный   средства    актера  проявляются  вполнѣ.  И  действи- 
тельно, авторъ  говорить  немного  выше  о  раздѣленіи  на  два 
класса  слѣдующее:  «сдѣлайте  два  класса,  которые  должны 
идти  паралельно.    Въ    первомъ    пройдите  всѣ  предметы, 
необходимые     для     развитія     пониманія     въ    артистѣ: 
психологію  и  пр.  Во  второмъ — все,  что  необходимо  для  раз- 
витая физическихъ  средствъ,  какъ-то  пѣніе,  декла- 
мація  и  проч.>  Ясно,  что  авторъ  считаетъ  декламацію  вы- 
работкой  физическихъ  средствъ  по  преимуществу,  а  мимику 
относить  къ  теоретическому  пониманію.  Въ  болѣе-же  раціо- 
нальной  программѣ,  въ  теоретически!  курсъ  должны  входить 
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слѣдующіе  предметы  въ  такомъ  порядкѣ:  фпзіологія  (предпо- 
лагающая знаніе  анатоміп),  психологія,  теорія  театральнаго 
искусства  т.  е.  общія  основанія  жестпкуляціи,  личной  ми- 
мики и  декламаціи,  псторія  искусства  съ  специальными  от- 
дѣлами  по  псторіи  драмы,  театра  и  сценпческаго  дѣла, 
эстетика  въ  связи  съ  общимъ  философскпмъ  міровоззрѣніемъ. 
Въ  спеціальный-же  курсъ  вондетъ  практическая  выработка 
всѣхъ  выразптельныхъ  двпженій  и  художественной  деклама- 
ціи  и,  какъ  подспорье  пмъ,  пѣніе  (сольфпрованіе],  фехтованіе 
и  танцы. 

Въ  томъ-же,  что  авторъ  говорптъ  о  сценическихъ  упра- 
жненіяхъ  втораго  года  заключается  весьма  основательные 
совѣт  отпосптельно  тѣхъ  пріемовъ,  которыхъ  преподаватель 
долженъ  держаться,  руководя  учениками  въ  процессѣ  твор- 
чества характеровъ  *).  Его  заключительный  слова  найду тъ 
отголосокъ  въ  каждомъ,  кто  серьозно  думалъ  о  вопросахъ 
сценическаго  преподаванія.  «Задачей  драматическаго  класса 
говорптъ  онъ,  должно  быть  единственно:  приготовленіе  для 
большой  сцены  артистовъ,  развитыхъ  въ  понимані 
ловкихъ  и  хорошо,  ясно,  громко  и  толково 
говорящих  ъ.  Остальное  довершить  время  ц  практика. 
Талантъ  можетъ  конечно  показаться  рано,  но  разви- 
ваетъ  и  укрѣпляетъ  его  только  время  и  практика  и 
то  еще  при  благопріятныхъ  обстоятельствахъ  на  сценѣ  и  въ 
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жизни;  искусство- же,  мастерство  въ  своемъ  дѣлѣ,  дости- 
гается исключительно  многолѣтнимъ  упорнымъ  трудомъ.  >  Но 
и  здѣсь  мы  замѣчаемъ,  что  авторъ  ограничиваетъ  сцени- 
ческую подготовку  областью  декламаціи,  не  упоминая  наравнѣ 
съ  нею  должной  выработки  всѣхъ  выразительныхъ  движеній. 
Проэктовъ  театральныхъ  школъ  было  немало  нанисано  и  за- 
границей. Изъ  нихъ  замѣчателенъ  въ  особенности  проэктъ 
Э.  Девріента,  знакомый,  въ  русскомъ  переводѣ  п  нашей  пу- 
блике. То  что  предлагаетъ  Девріентъ  въ  дѣлѣ  развитія 
умствениыхъ  и  художественныхъ  способностей  учениковъ 
весьма  полезно  принять  къ  свѣденію  и  руководству.  По  его 
мнѣнію  нужно  заставлять  учениковъ  разыгрпвать  извѣстныя 
сцены  на  заданныя  имъ  тэмы — экспромтомъ.  Это  необычайно 
разовьетъ  ихъ  воображеніе  и  выработаетъ  бойкій  литератур- 
ный языкъ.  Въ  русской  школѣ  это  было-бы  особенно  полезно. 
У  насъ  нетолько  молодые  люди  безъ  солиднаго  образованія, 
но  и  люди  пожившіе  и  развитые  владѣютъ  чрезвычайно  плохо 
фразой.  На  русскихъ-же  сценахъ  какъ  только  актеръне  твердъ 
въ  роли  и  прияужденъ  схвативши  смыслъ  тирады,  подсказанной 
ему  суфлеромъ,  передать  ее  своими  словами,  онъ  путается  или 
выражается  безтолково  и  безграмотно.  Актеръ-же  никогда  не 
долженъбыть  захваченъ  въ  расплохъ,  если  память  почему  либо 
пзмѣнитъ  ему.  Его  способность  находить  тотчасъ  же  готовый 
фразы  для  выраженія  всевозможныхъ  мыслей  и  настроеній 
должна  быть  также  почти  развита,  какъ  въ  ораторѣ  и  пи- 
сателѣ.  И  теоретическая  программа  въ  проэктѣ  Девріента 
составлена  широко,  даже  слишкомъ  широко,  хотя  опять  таки 
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съ  различными  придатками.  Теоретически!  курсъ  достаточно 
но  нашему  мнѣнію  ограничить  тѣмп  предметами,  которые  мы 
поставили  въ  вышеприведенномъ  порядкѣ.  На  него  едва-едва 
достаточно    одного    года,    п   гораздо  раціональнѣе  было-бы 
ограничиться   на  первый   годъ  усвоеніемъ  физіологпческпхъ 
п  пспхическпхъ  основаній  и  теоріей  театральиаго  искусства, 
въ  тѣсномъ  смыслѣ  слова.    Во  второмъ-же  году,  паралельно 
съ  практическими  упражненіямп  по  выработкѣ  жестикуляціи, 
мимики   п    декламаціп,  могутъ  быть  пройдены  курсы  общей 
псторіп    искусства    со  спеціальнымп    отдѣламп    по  театру  и 
драматической    литературѣ  п  эстетика  въ  связи  съ  общпми 
философскпмъ  міровоззрѣніемъ.  На  все  это  опять-таки  едва- 
едва  хватить  двухъ  лѣтъ,  почему  и  нужно  удѣлить  еще  годъ 
для  упражненій  по  синтезу   театральиаго  искусства,  творче- 
ству характеровъ,  изученію  ролей,  совокупности  сценической 
выработки,    со  всѣми    подробностями  гримировки,    костюма, 
ансамбля  и  т.  д.  Меиѣе  трехъ  лѣтъ  нельзя,  по  нашему  мнѣ- 
нію,  посвятить  на  серьозное  сценическое  образованіе.  Такой 
срокъ  можетъ  показаться  слпшкомъ  длиннымъ  только  тѣмъ, 
въ  комъ  живетъ  пустой  дилистантизмъ;  молодымъ-же  людямъ, 
искренно  желающимъ  подготовить  себя  къ  сценической  дѣя- 
тельностп,   онъ    не  покажется  черезчуръ  продолжительными 
Если   на  какое  нибудь    хореграфическое  искусство  употреб- 
ляютъ   нѣсколько  лѣтъ,  то  какже  посвятпть  меньшій  срокъ 
на  образованіе  актера,  въ  которое  должно  войти  столько  эле- 
ментовъ?    И    трехлѣтній-то    срокъ    достаточенъ  будетъ  при 
хшооТои  эобщейп  одготовкѣ  учениковъ,  дѣ лающей  излишними 
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нреподаваніе  предметовъ  среднихъ  учебныхъ  заведеній.  Ко- 
нечно найдется  въ  первое  время  мало  охотниковъ  посту- 
пить въ  такую  школу;  но  пускай  лучше  будетъ  меньше  из- 
бранныхъ,  чѣмъ  слпшкомъ  много  званыхъ.  Слушаніе  теорети- 
ческая курса  предполагаетъ  значительную  умственную  раз- 
витость, почему  и  не  раціонально  было-бы  имѣть  учениковъ 

моложе  17 — 18  лѣтъ.  Пройдя  всѣ  три  курса,  ученикъ  будетъ 

і 

въ  самомъ  лучшемъ  возрастѣ  для  начатія  сценической  карье- 
ры. И  для  дѣвушекъ  это  вовсе  не  поздно;  театральная  мо- 
лодость и  свѣжесть  —  не  тождественна  съ  физіологической. 
И  двадцати  одного  года  можетъ  актриса  исполнять  самыя 
«напвныя»  молодыя  роли.  До  сихъ  поръ,  раціональныя  школы 
сценическаго  искусства  составляютъ  ріа-сіезісіегіа  друзей 
театра;  но  нпгдѣ  въ  Европѣ  не  найдете  вы  ни  одного  заве- 
денія,  отвѣчающаго  условіямъ,  теоретической  и  практической 
подготовки,  указанной  нами.  Единственнымъ  центральнымъ 
заведеніемъ,  гдѣ  театральное  искусство  преподается  на  счетъ 
государства,  имѣемъ  мы  «Парижскую  Консерваторію.»  Она 
основана,  главнымъ  образомъ,  для  музыкальнаго  преподава- 
нія,  и  театральное  искусство  составляетъ  лишъ  отдѣлъ  ея. 
Практическое  преподаваніе  декламаціи  устроено  на  довольно 
широкую  ногу:  четыре  профессора  пзъ  актеровъ  «Француз- 
ская Театра»  имѣютъ  одновременно  четыре  класса  для  од- 
нихъ  и  тѣхъ-же  учениковъ.  «Драматическая  декламація> 
(такъ  она  называется  въ  уставѣ  консерваторы)  беретъ  у 
учениковъ  полтора  года,  раздѣленные  на  четыре  класса;  но 

■всѣ  ученики    разлпчныхъ    классовъ  должны  иосѣщать  уроки 
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всѣхъ  профессоровъ.  Для  нихъ  состоять  по  штату  танцоваль- 
ный  учптель  п  учптель  фехтованія.  Больше  въ  драматиче- 
скомъ  отдѣлѣ  нѣтъ  нпкакихъ  преподавателей.  И  выходить 
на  дѣлѣ,  что  ученики  упражняются  исключительно  въ  одной 
декламаціи  въ  впдѣ  отдѣльныхъ  монологовъ  и  сценъ,  безъ 
всякой  предварительной  теоретической  подготовки.  А  для  всту- 
пленія  въ  Крнсерваторію  нужна  простая  грамотность  и  при- 
личная наружность  съ  умѣніемъ  прочесть  какой  нибудь  про- 
заически! пли  стихотворный  отрывокъ.  Преподаваніе  четырехъ 
профессоровъ  не  имѣетъ  между  собою  никакой  связи.  Каж- 
дый пзъ  нпхъ  дѣлаетъ  замѣчанія,  извлеченныя  пзъ  своей 
актерской  практики,  и  никто  не  помогаетъ  ученикамъ  въ 
дѣлѣ  разумнаго  усвоенія  себѣ  всѣхъ  этихъ  замѣтокъ  и  со- 
вѣтовъ  на  почвѣ  научно-эстетпческихъ  принцпповъ.  Ученикъ 
выходитъ  пзъ  консерваторы  съ  большпмъ  или  менынпмъ 
умѣніемъ  деклампровать  стихи  и  прозу;  но  и  только.  Да  и 
въ  смыслѣ  сценической  практики,  Парижская  Консерваторія 
не  удовлетворительна.  Въ  ней  нѣтъ  даже  сцены  и  она  не 
находится  въ  связи  ни  съ  какпмъ  театромъ,  гдѣ-бы  ученики 
могли  пробовать  своп  силы.  Правда,  многіе  изъ  нпхъ  начи- 
наютъ,  еще  до  выхода  изъ  консерваторы,  играть  на  малень- 
кихъ  сценахъ  Парижа;  но  эти  упражненія  лишены  всякаго 
руководительства  со  стороны  профессоровъ.  Въ  такихъ  усло- 
віяхъ  самый  даровитый  ученикъ  не  пріобрѣтетъ  ничего  больше 
пріемовъ  такъ  называемой  традиціп,  и  то  преимущественно 
по  декламаціи,  а  не  по  мимической  игрѣ.  Но  всетакп  надо 
сознаться,  что  Парижская  Консерваторія  единственное  заве- 
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деніе,  гдѣ  .безплатно  могутъ  готовить  себя  къ  сценической 
карьерѣ  молодые  люди  обоего  пола.  Объ  ея  недостаткахъ 
начали  сильно  говорить  сами  французы  и  поднимался  даже 
вопросъ:  слѣдуетъ-лп  государству  воспитывать  на  свой  счетъ 
музыкантовъ  и  актеровъ?  Кромѣ  Консерваторіи  сценическая 
выучка  получается  у  разныхъ  частныхъ  профессоровъ  декла- 
маціи'.  Многіе  изъ  нихъ  обладаютъ  большимъ  искусствомъ 
дикціи  и  способны  хорошо  руководить  прирожденными  даро- 
ваніями  своихъ  учениковъ,  но  эти  ученики  являются  къ  нимъ 
безъ  всякой  теоретической  подготовки,  да  и  самое  препода- 
ваніе  сводится  почти  исключительно  на  декламацію.  *)  Для 
упражненій  служитъ  классическій  репертуаръ,  какъ  и  въ 
консерваторіи;  и  по  отсутствію  пробныхъ  сценъ,  профессора 
ограничиваются  декламаціей  отдѣльныхъ  монологовъ  или  же 
разучпваніемъ  съ  учениками  и  ученицами  ролей,  въ  которыхъ 
тѣ  и  другія  собираются  гдѣ  ппбудь  дебютировать.  Дѣло  свое 
парижскіе  частные  профессора  потому  не  могутъ  вести  вполнѣ 
серьозно,  что  контпнгентъ  ихъ  учениковъ  и  ученицъ  —  безпо- 
рядочные  молодые  люди  и  дѣвушкп,  идущіе  на  сцену  отъ 
бездѣлья  или  изъ  соображений;  постороннпхъ  искусству.  Они 
бьются  только  изъ  за  того,  чтобы  вытвердить  нѣсколько  ро- 
лей съ  тѣми  интонаціями  и  жестами,  какіе  преподастъ  имъ 
профессоръ.  Къ  этому  присоединяется  корыстолюбіе  самихъ 
профессоровъ,  припимающвхъ  въ  ученики  и,  главные,  въ  уче- 
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ниды,  кого  попало,  только  бы  онп  побольше  платил  п.  Во 
всемъ  этомъ  мірѣ  частной  театральной  педагогіп  единствен- 
ными руководящими  принципами  служатъ  траднціп  п  личный 
вкусъ.  Никакого  спстематическаго  развптія  выразительныхъ 
средствъ  нельзя  получпть  ни  у  одного  пзъ  этихъ  педаго- 
говъ.  Всего  лучше  молодому  человѣку  съ  общимъ  образова- 
ніемъ  посѣщать  различные  парпжскіе  театры  н  упражняться 
въ  выработкѣ  свопхъ  голосовыхъ  и  мимическпхъ  средствъ 
подъ  руководствомъ  хорошаго  практика,  но  не  путемъ  за- 
учиванія  ролей,  а  путемъ  отдѣльной  выправки  декламаціи. 

Въ  Германіп  раздаются  постоянный  жалобы  на  полное 
отсутствіе  театральной  педагогіи  п  всетаки  нп  въ  одномъ 
болыпомъ  городѣ  до  спхъ  поръ  нѣтъ  ни  одного  заведенія, 
гдѣ-бы  теорія  и  практика  искусства  введены  были  въ  прог- 

а» 

рамму,  въ  должныхъ  размѣрахъ.  Нѣмцы,  интересующіеся 
этимъ.  указываютъ  обыкновенно  на  Франдію,  и,  не  зная  суще- 
ственныхъ  недостатковъ  Парижской  Консерваторіп,  ставятъ 
ее  образцомъ  для  подражанія.  Такой  точно  школы  имъ  не- 
чего желать;  но  ея  идея  давно-бы  могла  быть  осуществле- 
на нѣмецкпмъ  обществомъ  даже  безъ  помощи  правительства. 
Въ  сколькихъ  значптельныхъ  городахъ  Германіи  существу- 
ютъ  музыкальныя  консерваторіи  съ  обширными  программами, 
а  сценической  консерваторіи  нѣтъ  нигдѣ.  Главная  ошибка 
заключалась  до  сихь  поръ  въ  томъ,  что  сценическое  искус- 
ство вводили  въ  видѣ  декламаціи  въ  программу  музыкаль- 
ныхъ  консерваторы  и  тьмъ  и  ограничивались.  Такой  деклама- 
ціонный  отдѣлъ  существуешь  въ  Вѣнской   Консерваторіи,  но 
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даетъ  такую-же  неполную  выучку,  какъ  и  парпжскій.  Въ 
нѣкоторыхъ  нѣмецкпхъ  столпцахъ:  въ  Вѣнѣ,  въ  Берлинѣ,  въ 
Дрезденѣ  есть  частныя  школы  и  не  мало  учителей  декла- 
маціи;  но  все  это  безъ  теоретическихъ  курсовъ.  Содержа- 
тели и  преподаватели  —  актеры,  часто  съ  весьма  слабымъ 
образованіемъ,  и  ихъ  обученіе  не  можетъ  идти  дальше  чи- 
сто-эмпирической выправки.  И  Германія,  не  смотря  на 
широкое  развитіе  въ  пей  театральнаго  дѣла,  стоитъ  все 
на  одномъ  и  томъ  же  уровнѣ,  въ  дѣлѣ  сценической  подго- 
товки т.  е.  испытываетъ  полнѣйшій  недостатокъ  раціональ- 
ной   школы. 

Никто  не  станетъ  спорить,  что  въ  Россіи  дѣло  это  надо 
начинать  сызнова.  Про  то,  какъ  велось  преподаваніе  въ  Теат- 
ральныхъ  Училищахъ  публика  достаточно  знаетъ  *).  Не 
считаемъ  нужнымъ  напирать  на  это.  Если  и  пропзойдутъ  ра- 
дпкальныя  перемѣны  и  одно  пзъ  Театральныхъ  Учили щъ 
сдѣлается  открытымъ  заведеніемъ  съ  широкой  программой — 
результаты  скажутся  еще  не  скоро.  Классы  декламаціи, 
учрежденные  при  консерваторіяхъ  тоже  недостаточны,  пото- 
му что  имѣютъ  спеціальную  цѣль:  выработку  лирической 
декламаціи.  До  сихъ  поръ  молодому  человѣку  пегдѣ  и  не 
съ  кѣмъ  пройти  полный  теоретическій  и  практически  курсъ 
театральнаго  искусства.  Ему  остаются  два  грубо-эмппри- 
ческихъ  пути:  игра  въ  провинціп  или  на  любптельскихъ  сце- 
нахъ.  Но  и  на  провинціальную  сцену  нужно  явиться  съ  какой 
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нибудь  подготовкой.  Нельзя-же  низводить  провинцію  на 
степень  невѣжественнаго  райка,  который  всѣмъ  доволенъ. 
Да  и  кто  будетъ  руководить  тамъ  начинающими?  Большин- 
ство антрепренеровъ— неразвитый  народъ.  Вѣдь  дѣло  состо- 
итъ  не  въ  томъ,  чтобы  заучить  нѣсколько  десятковъ  ролей. 
Напротивъ,  заучиваніе  ролей,  безъ  предварительной  подго- 
товки, способно  извратить  самое  крупное  дарованіе.  Въ  про- 
впнцін  нужно  постоянно  мѣнять  спектакли.  Актеръ  подав- 
ленъ  спѣшнымн  ренетиціями  и  пріучается  идти  по  суфлеру. 
Обработать  роль  въ  подробностяхъ  нѣтъ  возможности.  Кромѣ 
того,  частая  перемѣна  амплуа,  непзбѣжпая  въ  провинціи, 
тогда  только  плодотворна,  когда  •  актеру  дается  достаточно 
времепи  обстоятельно  обработать  роль.  На  провинціальной 
сценѣ  все  зависитъ  отъ  самого  актера.  Режисеръ  выбирается 
кое-какой.  Аптрепренеръ  наблюдаетъ  больше  за  тѣмъ,  что- 
бы актеры  знали  мало-мальски  роли,  не  манкировали  репети  - 
ціямп  п  являлись  на  нпхъ  въ  приличномъ  видѣ.  Всѣ  эти 
особенности  провинціальнаго  сценическаго  быта  не  могутъ 
никакимъ  образомъ  дать  правильнаго  развнтія  изобразитель- 
нымъ  средствамъ  пачпнающаго. 

Любнтельскіе  спектакли,  развившіеся  у  насъ  въ  послѣд- 
ніе  годы,  составляютъ  конечно  нѣкоторое  связующее  звѣно 
между  актерскпмъ  міромъ  и  обществомъ.  Въ  этомъ  отноше- 
ніи  они  приносятъ  и  принесутъ  извѣстную  долю  пользы: 
сословные  предразсудкп,  предубѣжденія  противъ  званія  акте- 
ра, все  это  съ  каждымъ  днемъ  рушится  больше  и  больше. 
Сценическое  аматерство  оставило    прежній    чисто-дворянскій 
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характеръ,  когда  въ  губернскпхъ  городахъ  и  столицахъ  со- 
ставлялись <  благородные  >  спектакли.  Теперь  оно  задается 
уже  болѣе  серьозного  цѣлью:  пграть  для  искусства-  Любители 
все  сильнѣе  стремятся  на  настоящую  сцену.  Пхъ  спектакли 
могли -бы  замѣнять  въ  пзвѣстной  степени  школу;  но  аматер- 
ство  никакого  начпнающаго  правильно  не  разовьетъ.  Тутънѣтъ 
руководительства.  Каждый  пграетъ  какъ  ему  вздумается.  Спѣш- 
ность  и  небрежность  репетпцій — общее  явленіе.  Самолюбіе 
и  мелкая  обпдчпвость  ничѣмъ  не  стѣснены.  Роли  раздаются 
безъ  должной  крптпкп  и  начпнающій  прпвыкаетъ  къ  замапгкѣ: 
браться  не  за  свое  дѣло.  Самая  жизнь  театральнаго  люби- 
теля отвлекаетъ  отъ  серьозноп  работы.  И  мы  впдимъ,  что 
большинство  аматеровъ  оказываются  на  настоящей  сценѣ 
непзмѣрпмо  ниже  ожпданій,  возбужденныхъ  /  обманчивыми 
любительскими  успѣхами. 


ГЛАВА   XX. 


Художественное  развитіе  актера  на  театральныхъ  подмосткахъ 
п  какъ  члена  труппы.  Постановка  п  Амсамбль. 

Съ  чѣмъ  долженъ  поступать  актеръ  на  сцену.  —  Система  дебютовъ. — 
Ея  невыгода.-  Чѣмъ  яамѣнить  ее.— Дурныя  вліянія  сцены  на  начи- 
нающаго.  —  Недостаточность  обра.зовательнаго  вліянія  въ  антрепре- 
нерскихъ  труопахъ.  —  Дурной  приііѣръ,  подаваемый  театральными 
знаменитостями.  —  Совокупное  участіе  автора,  режиссера  и  всей 
труппы.  —  Порядокъ  репетицій  по  актамъ.  —  Примѣръ  <Ф[анцузскаго 
Театра»  — Полная  игра  на  репетиціяхъ.  — Такъ  называемый  ансамбль. 


Какую-бы  хорошую  предварительную  школу  не  прошелъ 
готовящій  себя  въ  актеры,  онъ  только  на  настоящихъ  под- 
мосткахъ  почувствуетъ:  что  такое  сценическое  дѣло  и  какъ 
не  легко  служить  ему.  До  спхъ  поръ  дебютанты,  уже  посту- 
ліившп  на  сцену,  начпнаютъ  пріобрѣтать  пріемы  псполненія, 
но  такой  порядокъ  немыслимъ  на  театрѣ,  устроенномъ  не 
кое-какъ,  а  раціонально.  Синтезъ  театральнаго  искусства 
долженъ  быть  пройденъ  въ  школѣ:  въ  практическомъ  классѣ, 
п  на  пробной  сценѣ,  находящейся  при  школѣ.  Тамъ  ученикъ 
пріобрѣтетъ  умѣніе:  изучать  роли,  выбранныя  соотвѣтственна 
гинотарѣ.   Преподаватель  научитъ  его  порядку,   въ  которомъ 
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долженъ  происходить  процессъ  созданія  характера  и  ука- 
жетъ  ему  манеру  держать  себя  въ  общей  экономіи  пьесы. 
Поступивъ  на  настоящую  сцену,  начинающій  обязанъ  уже^ 
знать:  какъ  ему  вырабатывать  въ  себѣ  лучшія  свойства, 
исполнителя.  Его  нужно  пріучить  начилать  всегда  съ  основа- 
тельнаго  прочтенія  всей  пьесы,  потомъ  отмѣтить  всѣ  яркія 
особенности  лица,  определить  его  положеніе  въ  пьесѣ,  со- 
образовать тонъ  и  манеру  держать  себя  съ  относительною» 
важностію  даннаго  лица,  для  того  чтобы  не  становиться  на 
первый  планъ  и  наоборотъ;  наконецъ  подвести  подъ  замы- 
селъ  характера  цѣлую  совокупность  выразительныхъ  движе- 
ній  и  интонацій,  обдумать  пластическую  и  живописную  сто- 
рону, гримировку  и  костюмъ.  Все  это  должно  быть  въначи- 
нающемъ  когда  онъ  изучаетъ  первую  свою  роль,  выступивъ 
на  настоящую  сцену.  Но  и  при  отличной  подготовкѣ  дебю- 
тантъ  можетъ  сбиться  съ  пути,  если  на  тѣхъ  подмосткахъ, 
куда  онъ  поступилъ,  нѣтъ  серьознаго  служенія  искусству. 
Прежде  всего,  слѣдуетъ  ему  воздержаться  отъ*  системы  такъ 
называемыхъ  «дебютовъ».  Обыкновенно  дебютантъ,  если  онъ 
не  принять  въ  труппу  изъ  школы  илп  консерваторы,  ставитъ. 
на  карту  свою  дальнѣйшую  сценическую  судьбу,  желая  двумя- 
тремя  дебютами  занять  видное  мѣсто  въ  труппѣ  и  сдѣлаться 
любимцемъ  публики.  Такой  порядокъ  —  противенъ  худо- 
жественной правдѣ,  противенъ  идеѣ  разумнаго  сценичес- 
каго  развптія.  Онъ  ведетъ  къ  обману  публики,  къ  об- 
ману самого  дебютанта,  къ  обману  директора,  прпнявша- 
го    его.     Начинаю щій    тогда  только  выработается  въ  истин- 
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наго  артиста,  когда  онъ  послѣдовательно  развнваетъ  въ  себѣ 
выразительпыя  способности,  когда  онъ  готовъ  пройти  чрезъ 
всѣ  ступени  сценической  іерархіи,  чтобы  нмѣть  потомъ  осно- 
вательную црпчину  остановиться  на  пзвѣстномъ  амплуа.  А 
при  дебютахъ  рѣшптельнаго  характера  дѣло  ограни- 
чивается отдѣлкой  трехъ-четырехъ  ролей  съ  чужаго  образца, 
за  которой  скрывается  часто  бѣдность  фпзическихъ  средствъ 
и  большая  неразвитость.  II  неуспѣхъ  и  успѣхъ  такого  де- 
бютанта заключаетъ  въ  себѣ  одинаковую  фальшь.  Неуспѣхъ 
лпшаетъ  всякаго  мужества  или  раздражаетъ  болѣзненно  са- 
молюбіе  Директора  онъ  вводить  въ  заблужденіе.  Дебютанта 
вовсе  не  принпмаютъ  въ  труппу  хотя  быть  можетъ  въ  немъ— за- 
датки хорошаго  исполнителя.  Блестящій  успѣхъ  влечетъ  за  со- 
бою еще  большую  фальшь.  У  дебютанта  были  заучены  всего  ка- 
кихъ  нибудь  три  роли;  а  дпректоръ  и  публика  могутъ  при- 
знать въ  немъ  дарованіе,  пригодное  на  всевозможные  роды 
исполнения.  Тпіеславіе  дебютанта  сейчасъ-же  раздувается  и 
онъ  поставить  самого  себя  на  пьедесталъ  первокласснаго  ху- 
дожника, будетъ  потомъ  требовать  первыхъ  ролей  и  можетъ 
оказаться  въ  нихъ  крайне  слабымъ,  потому  пменно,  что 
не  прошелъ  иослѣдовательно  всѣхъ  ступеней  сценической 
выработки.  Начинающему  надо  войтп  въ  труппу  безъ  всякпхъ 
требованій,  съ  желаніемъ  и  готовностію  принимать  все,  что 
«му  дадутъ.  Только  такимъ  путемъ  онъ  выработаетъ  себѣ 
умѣніе:  въ  каждую,  самую  ничтожную,  роль  вложить  замыселъ, 
придать  лицу  колоритъ  и  поставить  его  въ  пьесѣ  на  надле- 
жащее мѣсто.  Только-бы  начпнающш  усердно  работалъ  надъ 
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<своими  выразительными  движеніями  и  декламаціей,  стараясь 
при  этомъ  объ  общемъ  своемъ  научно -хѵдожественномъ  раз- 
витіи,  и  онъ  не  можетъ  оставаться  ьь  забросѣ,  если  только 
труппа  управляется  людьми,  знающими  дѣло.  Не  одинъ  годъ 
нужно  употребить  на  такой  искусъ.  За  то  все,  что  будетъ 
создано  потомъ  сценическимъ  художникомъ,  проявить  въ  себѣ 
осмысленность,  тонкость  и  глубину  пониманія,  мастерскую 
отдѣлку  жестпкуляціи,  личной  мимики  и  декламаціп,  способ- 
ность къ  творческому  синтезу  въ  малѣйшихъ  подробно - 
стяхъ  внѣшняго  пзображенія  и  внутренняго  тона.  Нѣтъ  ни- 
чего печальнѣе  зрѣлища  тѣхъ  скороспѣлыхъ  театральныхъ 
геніевъ  обоего  пола,  которые,  вслѣдствіе  слишкомъ  успѣш- 
ныхъ  дебютовъ,  занимаютъ  сразу  первыя  мѣста  въ  труппѣ, 
насплуютъ  свои  средства,  берутся  за  неподходящія  амплуа 
и  портятъ  въ  себѣ  послѣдніе  остатки  дарованій,  если  вскорѣ 
не  стушевываются,  когда  публика  пойметъ  наконецъ  ихъ  не- 
удовлетворительность. Начинающей,  изб^жавъ  соблазна  рѣ- 
тпительныхъ  дебютовъ,  долженъ  оградить  себя  также  отъ 
другихъ  тлетворныхъ  вліяній  тѣхъ  порядковъ,  какіе  завелись 
въ  данной  труппѣ.  До  сихъ  поръ  лучшіе  театры  управляются 
людьми,  имѣющими  предъ  собою  гораздо  болѣе  промышлен- 
ную, чѣмъ  художественную  цѣль.  На  немногихъ  привилегп- 
рованныхъ  сценахъ  есть  директора,  завѣдывающіе  исключи- 
тельно артистическою  частію  вмѣстѣ  съ  репертуаромъ.  Но 
и  между  такими  директорами  попадаются  люди,  не  обращаю- 
щіе  почтп  никакого  вниманія  на  подробности  сценическаго 
<быта  и   ихъ   вліяніе   на   начинающихъ.  Въ  болынпнствѣ-же 
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антренренерскпхъ  предпріятій  сценой  исключительно  завѣ- 
дуетъ  режпссеръ.  На  западѣ  у  режнссеровъ  не  рѣдко  вмѣстѣ 
съ  актерской  .практикой  найдете  вы  п  литературное  образо- 
вать Онп  заботятся,  болѣе  илп  менѣе,  объ  успѣшномъ  разу- 
чиваніп  и  постаповкѣ  пьесъ;  но  никакой  администраторъ  не 
доведетъ  внутренняго  быта  сцены  до  совершенства,  если  въ 
сампхъ  псполнителяхъ  нѣтъ  серьознаго  и  просвѣщеннага 
отношенія  къ  дѣлу.  Начинающій,  какъ  бы  онъ  ни  слушался 
режпссера,  не  достіігнетъ  полнаго  развптія  въ  труппѣ,  состоя- 
щей пзъ  невѣжественныхъ  и  недобросовѣстныхъ  актеровъ. 
Тамъ,  гдѣ  мы  имѣемъ  дѣло  съ  серьознымъ  служеніемъ  искус- 
ству, вліяніе  критики  и  драматическпхъ  писателей  даетъ 
сценпческпмъ  порядкамъ  плодотворный  импульсъ.  Чѣмъ  выше 
стоятъ  члены  труппы  по  образованію,  тѣмъ  ближе  ихъ  дея- 
тельность къ  иіру  мысли  и  лптературнаго  творчества.  Ав- 
торъ  пьесы—  первый  вкладчпкъ  въ  художественный  каппталъ 
топ  илп  другой  сцены.  Еслп  нельзя  труппѣ  услыхать  пьесу 
въ  его  чтеніи  и  воспользоваться  его  замѣтками,  каждый 
членъ  ея  обязанъ  познакомиться  съ  пропзведеніемъ  въ  цѣломъ. 
Безъ  этого  онъ  не  можетъ  сознательно  взять  на  себя  какую 
бы  то  нп-было  роль.  Выборъ  самого  автора  значитъ  много; 
но  всетаки  п  на  его  мнѣніе  нельзя  безусловно  полагаться 
прежде  чѣмъ  не  обдумано  будетъ  во  всѣхъ  подробностяхъ 
то  лицо,  какое  онъ  назначаетъ  исполнителю.  Начинающий 
еслп  у  него  нѣтъ  должнаго  нравственнаго  воспптанія  и  художе- 
ственная развптія,  можетъ  легко  увлечься  дурнымъ  при- 
мѣромъ  театральныхъ   знаменитостей,  который  ставятъ  себя 


301 

выше  авторскаго  понпманія,  отвергаютъ  всякаго  рода  совѣты 
и  замѣчанія  п  позволяютъ  себѣ  обращаться  съ  текстомъ 
своей  роли,  какъ  имъ  заблагоразсудптся.  Самый  опытный  и 
даровитый  актеръ  не  можетъ  претендовать  на  большее  по* 
ниманіе  всего  цѣлаго  пьесы  п  отдѣдьныхъ  характеровъ,  чѣыъ 
поминаніе  автора.  Только  при  совокупномъ  участіп  автора,  ре- 
жиссера п  всей  труппы  добыты  будутъ  настоящія  средства  ис- 
полненія  пьесы,  выясненъ  ея  общіп  строй,опредѣленыотношенія 
между  дѣйствующпмп  лицами,  найдены подходящіе  исполнители, 
юбдуманы  всѣ  подробности  декоративной  части,  костюмовъ  и 
гримировки.  Тщеславіе  актеровъ  п  промышленный  духъ  дпрек- 
торовъмѣшаютъ  повсемѣстно  такому  пзученію  пьесы  и  такой  раз- 
дачѣ  ролей.  Еслибъ  драматическіе  писатели  всѣхъ  странъ  захо- 
тѣли  обнародовать  все  то,  что  они  испытали  на  подмосткахъ  до 
появленія  пхъ  пьесъ  передъ  публикой,  друзья  искусства  увидали 
бывъ  очікг.какъ  мало  авторскій  починъ  вошелъ  еще  въ  театраль- 
ное дѣло.  Но  одного  предварительнаго  изученія  пьесы  съ  ра- 
зумной раздачей  ролей  недостаточно  для  ея  художественнаго 
выполненія,  если  разучиваніе  дѣлается  кое  какъ.  Обычай 
репетировать  цѣлпкомъ  всю  пьесу,  съ  перваго-же  дня,  господ- 
ствуем на  тѣхъ  сценахъ,  гдѣ  дорожатъ  временемъ,  гдѣ  ре- 
пертуаръ  долженъ  часто  мѣняться.  Нельзя  конечно  не  брать 
въ  соображеніе  практической  надобности,  но  даже  и  тамъ, 
гдѣ  на  постановку  пьесы  употребляютъ  не  болѣе  недѣлп, 
репетированіе  всей  пьесы  цѣликомъ  —  пріемъ  неразумный. 
Всякая  проба  пмѣетъ  тогда  только  смыслъ,  если  она  даетъ 
возможность  исполнителямъ   отдѣлывать  всѣ  детали  едрнпч- 
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ной  и  совмѣстной  игры  п  удерживать  ихъ  въ  памяти.  При 
репетированы  цѣликомъ  эта  цѣль  недостпгается.  Поспѣш- 
ность  тутъ  неизбѣжна.  На  отдѣльныхъ  минутахъ  останавли- 
ваются очень  мало,  замѣчанія  автора  и  режиссера  тотчасъ-же 
не  приводятся  въ  исполнение  и  легко  забываются.  На  слѣ- 
дующій  день  трудныя  и  легкія  мѣста  пьесы  проходятъ  оди- 
наковымъ  образомъ, "  и  актеры  являются  почти  съ  тѣмп  же 
ошибками  и  недодѣланностямн  исполненія.  За  репетпціямп 
всей  пьесы  цѣлпкомъ  можно  было-бы  признать  одно  достоин- 
ство: онѣ  даютъ  актерамъ  время  тверже  заучивать  роли  въ 
промежуткахъ  одной  пробы  до  другой.  Но  роли  должны  быть 
тверды  съ  первой-же  репетиціп.  Безъ  этого  проба  лишится 
всякаго  художественнаго  достоинства.  Стало  быть,  вопросъ 
иамятп  надо  тогда  устранить,  какъ  дѣло  предварительное. 
Репетиціи  но  актамъ,  такъ  чтобы  продолжать  ихъ  до  тѣхъ 
норъ  пока  актъ  не  будетъ  отдѣланъ  во  всѣхъ  деталяхъ, 
представляетъ  всѣ  средства  къ  успѣшной  постановкѣ  пьесы. 
Само  собою  разумѣется,  что  содержапіе  пьесы  и  всѣ  харак- 
теры въ  отдѣльностп  должны  быть  пзвѣстны  каждому  испол- 
нителю. Первая  проба  акта  покажетъ:  что  недодѣлано  въ 
общемъ  ходѣ  дѣйствія  и  въ  игрѣ  отдѣльныхъ  исполнителей. 
Эти  слабыя  мѣста  будутъ  сейчасъ-же  отмѣчены  и  пройдены 
два,  три,  четыре  раза,  до  тѣхъ  поръ,  пока  не  получится  желаемой 
отдѣлки.  Смотря  потому  сколько  времени  отдано  на  поста- 
новку всей  пьесы,  и  проба  отдѣльныхъ  актовъ  займетъ  боль- 
ше или  меньше  времени.  Но  меньше,  чѣмъ  въ  три  дня,  не 
можетъ  быть  хорошо  срепетованъ  актъ  серьозной  вещи,  тре- 
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бующей  такой  постановки.  Изъ  всѣхъ  существу  ющихъ  на 
западѣ  сценъ,  «Французскій  Театръ»,  отличается  особенно  ста- 
рательности) разучиванія  и  постановки  пьесъ.  Драмы  и  коме- 
діи  въ  пяти  дѣйствіяхъ  никогда  не  репетируются  тамъ  менѣе^ 
чѣмъ  шесть  недѣль,  а  иногда  и  болѣе  двухъ  мѣсяцевъ.  Ре~ 
петиціи  происходятъ  по  актамъ.  Когда  всѣ  акты  въ  отдѣль- 
ностп  вполнѣ  изучены  и  обработаны,  приступаютъ  къ  про- 
бамъ  всей  пьесы,  гдѣ  уже  пропсходитъ  окончательное  сла~ 
жпваніе.  Ни  одинъ  изъ  нашихъ  русскпхъ  театровъ  не  мо- 
жетъ  конечно  посвящать  два  мѣсяца  на  изученіе  одной  лишь 
пьесы;  но  спѣшность  репетицій  вызывается  исключительна 
системой  бенефисовъ.  Еслибъ  каждому  бенефиціанту  не  на- 
добно было  поставить  новую  вещь  для  привлеченія  публики,, 
можно  было-бы  ограничится  постановкой,  въ  теченіи  сезона,, 
пяти-шести  хорошихъ  произведеній.  У  насъ  ихъ  не  найдется 
больше.  Стало  быть,  каждая  пятиактная  вещь  можетъ  быть 
изучаема  четыре  недѣлп.  Во  всякомъ  же  случаѣ,  репети- 
рованіе  по  актамъ — исполнимо  и  разумность  такого  порядка 
не  требу етъ  коментарій.  Надо,  во  всякомъ  дѣлѣ,  идти  отъ 
частнаго  къ  цѣлому,  а  не  отъ  цѣлаго  къ  частностямъ.  А  на 
рутинныхъ  сценахъ  поступаютъ  какъ  разъ  наоборотъ.  Пройдя 
нѣсколько  разъ  всю  пьесу  цѣлпкомъ,  повторяютъ  потомъ  от- 
дѣльныя  мѣста.  Начинающему  никакъ  не  слѣдуетъ  подра- 
жать старымъ  актерамъ,  которые,  по  лѣнп  и  небрежности, 
ограничиваются  механпческпмъ  выговарпваніемъ  свопхъ  рѣ- 
чей,  не  желая  играть  въ  полную  пгру.  Онп  обыкновенно  оп- 
равдываются   тѣмъ,     что    ирп  полной  пгрѣ  на  репетиціяхъ 
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истратится  понапрасно  весь  пылъ,  необходимый  на  представ- 
леніяхъ.  Такое  толкованіе  протпворѣчитъ  здоровымъ  прин- 
дипамъ  театральнаго  искусства.  Это  значить  другими  сло- 
вами: разсчитывать  на  авось,  дожидаться  мннутнаго  одушев- 
ленія,  не  знать,  выходя  на  судъ  зрителей,  что  болѣе  удастся 
въ  роли  и  даже  то:  сойдетъ-ли  она  благополучно  съ  рукъ? 
На  каждой  пробѣ  надо  играть  въ  полную  игру,  и  каждый 
разъ  опредѣлять  степень  отдѣлки  и  вѣролтяаго  эффекта. 
Иначе,  на  представлены,  актеръ  не  съумѣетъ  пустить  въ 
ходъ  всѣ  свои  сценическія  силы.  То,  что  ему  покажется  выс- 
шимъ  усиліемъ,  то  было-бы  уже  найдено  недостаточнымъ  на 
второй  реііетиціп,  еслпбъ  онъ  игралъ  въ  полную  игру.  Под- 
робности обстановки  необходимы  также  въ  художественныхъ 
репетиціяхъ,  если  не  съ  первой  пробы,  то  по  крайней  "мѣрѣ 
съ  того  дня,  когда  кончено  общее  изученіе  пьесы  и  начинает- 
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ся  ея  чисто-сценическая  отдѣлка.  Это  важное  условіе  нигдѣ  не 
исполняется.  Даже  въ  лучшпхъ  запади ыхъ  драматичес- 
кпхъ  театрахъ  дѣлаютъ  только  одну  генеральную  репе- 
тпцію.  Оно  лучше  чѣмъ  ничего;  но  всетаки  недостаточно. 
Безъ  декоративной  части,  костюма  и  гримировки  невозможно, 
ни  отдѣльнымъ  актерамъ,  ни  всѣмъ  въ  совокупности  проник- 
нуться своими  характерами  и  общимъ  строемъ  дѣйствія.  По- 
зтому-то  первыя  представленія  такъ  часто  и  бываютъ  похожи 
на  репетпціи.  Только  при  соблюдены  всѣхъ  приведенныхъ 
нами  требованій  и  можетъ  сложится  общій  сценическій  ладъ, 
называемый  «ансамблемъ»,  и  начинающій  играя  самыя  незначи- 
тельныя  роли,  будетъ  чувствовать    себя  дѣятельнымъ   и  по- 
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лезнымъ  членомъ  труппы  ибо  при  такомъ  изученіи  и  поста- 
нови пьесы  всякое  лицо  будетъ  хорошо  поставлено  и  освѣ- 
щено.  Каждый  исполнитель  что-бы  онъ  ни  пгралъ  пріобрѣ- 
тетъ,  естественнымъ  путемъ,  художественную  скромноеть  и 
тактъ.  Никто  не  станетъ  лѣзть  впередъ,  оттѣснять  своего 
партнера,  пренебрегать  нѣмой  игрой,  развлекать  вниманіе 
зрителей  въ  ущербъ  другпмъ  исполнителямъ  и  т.  п.  Все  это 
будетъ  положительно  невозможно  на  представленіяхъ;  рядъ 
репетицій,  веденныхъ  разумно  и  добросовѣстно,  долженъ 
сгладить  всѣ  угловатости  и  ограничить  себялюбивый  произ- 
волъ  актеровт,.  При  такомъ  ансамблѣ  дарованіе,  вмѣсто  того 
чтобы  глохнуть,  правильно  пойдетъ  по  всѣмъ  ступенямъ  сце- 
нической іерархіи. 
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Г  Л  А  В  А   XXI 


Наглядное  пзученіе  искусства. — Русски  и  западныя    сцены. 

Бѣдность  театральныхъ  впечатлѣній,  какъ  причина  ошибокъ  въ  опре- 
дѣленіи  призванія. — Необходимость  знакомства  съ  западныиъ  искус- 
ствомъ.  —  Нѣмцы.  —  Что  слѣдуетъ  изучать  у  нихъ  по  преимуще 
ству.  —  Выработка  тона  и  дикціи  у  Французовъ.  —  Особенности 
французской  декламаціг.  —  Откуда  ндетъ  изящество  Французской 
манеры.  —  Другія  достоинства  французской  сцены.  —  Мимическая 
игра  романскихъ  народовъ.  —  Ита.іьянскія  буФФЫ.  —  Реализмъ  англи- 
чанъ  въ  игрѣ  и  обстановкѣ.  —  Славянское  искусство.  —  Польскіп 
театръ.  —  Русская  сценическая  практика.  —  Отсутствіе  ансамбля  и 
его    причины. — Антихудожественная    простота. — Царство    самоучекъ. 


Сценпческій  художнпкъ,  какъ  бы  онъ  нп  былъ  хорошо 
подготовленъ  въ  школѣ,  никогда  не  достпгнетъ  полноты  сво- 
его развптія,  не  пройдя  черезъ  рядъ  непосредственныхъ 
наблюденіп,  доставляемыхъ  сценами  различныхъстранъ.  Ошиб- 
ки въ  опредѣленіи  своего  прпзванія  всего  чаще  происходить 
отъ  бѣдности  въ  театральныхъ  впечатлѣніяхъ,  отъ  отсутствія 
достаточна™  количества  сценическихъ  наблюденій,  позволяю- 
щпхъ  тому,  кто  готовитъ  себя  въ  актеры  сравнить  размѣры 
свопхъ  дарованій  съ  тѣмъ,  что  исполнители  различныхъ  на- 
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ціональностей  п  родовъ  выработали  въ  себѣ  долгой  практи- 
кой, подъ  вліяніемъ  тѣхъ  или  иныхъ  условій.  Но  если  даже 
призваніе  опредѣлено  вѣрно  и  художникъ  пдетъ  по  своему 
пути  съ  весьма  малой  борьбой,  находя  въ  своей  натурѣ  и 
интеллигенции  всѣ  необходимый  ему  выразительныя  средства, 
онъ  все-таки  не  выбьется  изъ  односторонности  и  бѣдности 
сценпческпхъ  пріемовъ  безъ  нагляднаго  изученія  особенностей, 
отличающпхъ  театральное  искусство  въ  различныхъ  національ- 
ностяхъ . 

Сценическое  творчество  не  должно  быть,  конечно,  обезцвѣ- 
чиваемо  метафизическими  стремленіями  къ  туманной  обще- 
человѣчности.  Оно  можетъ  дать  здоровые  и  знаменательные 
продукты  только  подъ  условіемъ  проявленія  характерныхъ 
признаковъ  данной  культуры  и  національности.  Но,  въ  то 
же  время,  оно  требуетъ  установленія  художественныхъ  прин- 
цпповъ,  общихъ  для  всего  человѣчества,  вслѣдствіи  своей 
неразрывной  связи  съ  научной  правдой.  II  въ  каждой  изъ 
главныхъ  культурныхъ  національностей  запада,  отдѣльныя 
части  сценическаго  выраженія,  объединеннаго  гармоніей  между 
красотой  и  положительной  истиной,  выработались  по  пре- 
имуществу, вслѣдствіп  особенностей  народнаго  темперамента  п 
культурнаго  двпженія. 

Живописную  часть  сценическаго  творчества,  вмѣстѣ  съ 
жестпкуляціей  и  мимикой  надо  изучать  у  нѣмцевъ.  Нѣмец- 
кіе  исполнители  обращаютъ  очень  много  внпманія  на  созда- 
ніе  внѣшняго  облпка,  или  выражаясь  театральнымъ  термп- 
номъ  —  на  гримировку.  Въ  самыхъ  посредственныхъ  пспол- 
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нителяхъ  нѣмецкихъ  сценъ  найдете  вы  умѣніе  отдѣлать 
наружный  типъ  лпца  п  привести  съ  нимъ  въ  полное  соотвѣт- 
ствіе  посадку  тѣла  и  костюмъ.  Это  желаніе  нѣмецкпхъ  ак- 
теровъ  придавать  себѣ  на  сценѣ  самое  рельефное  обличье 
ведетъ  пхъ  часто  къ  манерности,  къ  излпшнимъ  тонкостямъ 
гримировки,  жестикуляціп  и  костюма.  Надо  быть  всего 
осторожнѣе  въ  гримировкѣ.  Голова  и  лице  должны  про- 
являть яркія  особенности  характера  и  носить,  когда  нужно, 
отпечатокъ  преобладающихъ  душевныхъ  состояній  и  страстей: 
но  ф  и  зіономпческія  черты  т.  е.,  такія,  которыя  лежатъ 
постоянно  на  обликѣ,  не  должны  мѣшать  мпмпческнмъ 
движеніямъ  т.  е.  такпмъ,  которыя  въ  данный  моментъ  вы- 
зываются переходами  душевныхъ  настроены.  Злоупотребпвъ 
своей  гримировкой,  актеръ  сковываетъ,  такъ  сказать,  личную 
мимику.  И  вотъ  эта-то  помѣха  мимической  игрѣ  и  случается 
часто  у  нѣмецкихъ  актеровъ,  слпшкомъ  занятыхъ  живописной 
стороной  сценическаго  искусства.  Въ  жестикуляціи,  нѣмцы 
вслѣдствіе  своего  темперамента  и  нѣкоторыхъ  культурныхъ 
условій,  имѣютъ  большую  возможность  произвольно  управлять 
выразительными  движеніями  и  соразмѣрять  ихъ  съ  общимъ 
характеромъ  сценическаго  момента  и  съ  движеніемъ  своихъ 
пнтонацій.  У  нѣмца  но  натурѣ  и  воспптанію,  до  поступленія 
на  сцену,  меньше  ненужныхъ  жестовъ,  чѣмъ  у  француза, 
итальянца,  испанца  п  больше  свободы  въ  жестикуляціи, 
чѣмъ  у  англичанина.  Кромѣ  того,  лучшіе  нѣмецкіе  исполни- 
тели не  связаны  традиціей  извѣстныхъ  мимическихъ  пріе- 
мовъ,  укоренившихся  при  испсГлненіи  того  или  инаго  репер- 
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туара,  какъ  это  мы  видимъ,  еще  до  спхъ  порт»,  у  француз- 
скбхъ  актеровъ,  когда  они  играютъ  своихъ  классиковъ.  Раз- 
нообразная гримировка,  отдѣлка  соотвѣтственной  жестику - 
ляціп  и  костюма,  все  это  очищаетъ  исполненіе  отъ  рутин- 
ныхъ  пріемовъ,  отъ  рабскаго  подчиненія  разъ  установлен- 
нымъ  правиламъ,  носящимъ  на  себѣ  совершенно  условный 
характеръ.  При  такомъ  стремленіи  художниковъ,  театраль- 
ное искусство  никогда  не  застынетъ  въ  оковахъ  условности. 
Оно  требуетъ  постояннаго  изученія  живой  жизни,  и  чѣмъ 
больше  явится  на  сценѣ  мастерства  по  жестикуляціи,  грп- 
мпровкѣ  и  костюму,  .  тѣмъ  сильнѣе  закрѣпится  связь  между 
сценическпмъ  творчествомъ  и  реальной  дѣйствительностію. 

Такая  особенность  нѣмецкихъ  актеровъ  помогаетъ  и  яр- 
кому обособленно  характеровъ.  Прп  вѣрности  и  типичности 
наружныхъ  чертъ  и  пріемовъ  явится  и  внутренняя  правда 
творческаго  замысла.  Одно  безъ  дрзтаго  немыслимо.  Но  не 
слѣдуетъ  забывать,  что  характерность  облика  и  мимической 
игры  еще  далеко  не  все.  Они  требуютъ,  для  полнаго  худо- 
жественнаго  цѣлаго,  такой-же  разносторонней  выработки  и 
тона,  чего  у  нѣмецкихъ  исполнителей,  даже  у  самыхъ  луч- 
шихъ,  нѣтъ  въ  той  степени,  какъ  у  актеровъ  другихъ  нацио- 
нальностей . 

Изъ  нихъ  на  первомъ  планѣ  стоятъ  французы.  Вторую 
существенную  область  выразительныхъ  средствъ  —  деклама- 
цію  (въ  ея  настоящемъ  смыслѣ)  разработали  но  преимуще- 
ству французскіе  актеры,  и  на  лучшихъ  парижскихъ  сценахъ 
найдетъ   наблюдательный  художникъ  образцы  дикціи  и  тона, 
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въ  ихъ  блпжайшемъ  п  изящнѣйшимъ  соотвѣтствіи  съ  харак- 
теромъ  сценическаго  лица  и  съ  моментомъ  даннаго  душев- 
наго  настроеніл.  Французскіе  актеры,  съ  тѣхъ  поръ  какъ 
театръ  пріобрѣлъ  во  Франціи  полную  самобытность,  почти 
исключительно  занимались  декламаціей.  Въ  теченіи  XVII  и 
ХУШ  столѣтій,  въ  трагическомъ  и  даже  въ  комическомъ 
репертуарѣ,  обращали  они  самое  малое  вниманіе  на  от- 
дѣлку  живописной  части,  на  гримировку  и  костюмъ;  а 
жестпкуляція  свелась  скоро  къ  стоячимъ  традиціоннымъ 
иріемамъ.  Разработка-же  дпкціи  и  тона  шла  иначе,  вслѣд- 
ствіе  культурныхъ  особенностей.  Во  французскомъ  обраЗо- 
ванномъ  обществѣ  изящная  манера  говорить  дѣлалась, 
вплоть  до  эпохп  революціи,  все  большей  и  большей  необхо- 
димости для  всѣхъ  тѣхъ,  кто  хотѣлъ  быть  или  слыть  воспп- 
таннымъ  человѣкомъ.  Сцена  отражала  на  себѣ  то,  что  го- 
сподствовало въ  жизни*  и  актеры  должны  были  по  крайней 
мѣрѣ  также  красиво  говорить,  какъ  и  свѣтскіе  люди  изъ 
лучшихъ  кружковъ  общества.  Правда,  въ  трагическомъ  ре- 
пертуарѣ  водворилась  скоро  тягучая  и  напыщенная  манера 
декламировать  стихи;  но  рядомъ  съ  трагическпмъ  репертуа- 
ромъ  былъ  большой  репертуаръ  комедіей,  гдѣ  извѣстная 
простота  была  обязательна;  да  и  въ  трагедіяхъ  ясный  и 
логическій  строй  языка  заставлялъ  прибѣгать  къ  такимъ 
пріемамъ  декламаціи,  которые  соотвѣтствовалп-бы  если  не 
по  тону,  то  по  крайней  мѣрѣ  по  отчетливости,  характеру 
сценической  фразеологіи.  Французъ  во  всв  эпохи,  даже 
тогда  когда  онъ  былъ  еще  Галломъ,  любилъ  хорошо  говорить 
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т.  е.  не  только  складно  по  мысли  и  оборотамъ  краснорѣчія, 
но  и  эффектно  по  звуку  и  теченіи  рѣчи.  На  сценѣ  эта  на- 
родная способность  получила  самое  разнообразное  примѣне- 
ніе.  И  нигдѣ  нельзя  найти  такого  умѣнья.  вести  разговор- 
ный тонъ,  какъ  въ  сценическомъ  искусствѣ  французовъ. 
Можно  требовать  отъ  ихъ  патетической  декламаціи  большей 
простоты  и  меньшей  пѣвучести;  въ  исполненій-же  спокой- 
ныхъ  моментовъ,  въ  разныхъ  оттѣнкахъ  разонерскаго  тона, 
въ  гауткѣ  и  эпиграммѣ,  въ  тирадахъ  оскорбленнаго  чувства, 
въ  цивическомъ  негодованіи,  въ  быстромъ  діалогѣ  полемиче- 
скаго  характера,  въразсказахъ  и  описаніяхъ— французъ  по  дик  - 
ціи  и  тону  ярче,  умнѣе,  тоньше  и  изящнѣе  актеровъ  другихъ 
національностей.  То  свойство,  которое  безусловно  необходимо 
сценическому  художнику  въ  смыслѣ  декламаціи:  имѣть  ясную 
и  выразительную  манеру  при  произнесены  всякаго  рода  сти- 
хотворныхъ  и  прозаическихъ  рѣчей  въ  связи  къ  вырази - 
тельностію  мимики  —  доведено  лучшими  французскими  ак- 
терами до  высокой  степени  совершенства.  Тамъ,  гдѣ  актеры 
другихъ  національностей  читаютъ  или  распѣваютъ,  тамъ 
французъ  говоритъ.  И  въ  его  дикціи,  въ  его  умѣніи  оттѣнять 
слова  и  фразы  сказывается  всегда  больше  интеллигенціи.  Со- 
держаніе  характера  въ  его  стоячихъ  чертахъ  и  скоропрехо- 
дящее душевное  настроеніе  вкладываетъ  французъ  по  пре- 
имуществу въ  рѣчь  и  ея  оттѣнки,  а  жестикуляцію  и  живо- 
писную сторону  сценическаго  изображенія  оставляетъ  далеко 
позади  сравнительно  съ  выработкой  тона  и  дикціи.  Жестовъ 
у    него   довольно,   даже    иногда  слишкомъ   много;    но    они 
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у  него  никогда  не»  нроходятъ  черезъ  такую  школу,  какъ 
декламація,  а  гримировка  бѣднѣе  и  небрежпѣе  чѣмъ  у 
нѣмцевъ. 

Прекрасный  языкъ  доставляетъ  птальяискимъ  актерамъ, 
безъ  всякаго  почти  пзученія,  пріятныя  и  выразительный  ин- 
тонаціи  и  даетъ  пмъ  возможность  выработать  себѣ  также  лег- 
ко ясную  дпкцію.  Но  интеллигенция  никогда  не  сказывается 
такъ  ярко  въ  оттѣнкахъ  рѣчп  итальянскаго  исполнителя, 
какъ  у  француза,  которому  надъ  самымъ  складомъ  стиха 
и  прозы  надо  предварительно  сильно  поработать.  Поэтому  и 
творчество  характеровъ  связано  у  франпузскаго  актера  глав- 
нымъ  образомъ  съ  тѣмъ,  что  онъ  называетъ  (іёЬіі.  Въ  раз- 
говорѣ  и  въ  оттѣнкахъ  декламаціи  сидитъ  высшая  душевная 
жизнь  француза.  И  французская  публика  никогда  не  удов- 
летворится яркимъ  созданіемъ  внѣшняго  облика  и  такой-же 
жестикуляціеп  безъ  тонкой  выработки  дикціп  и  тона. 

Несмотря  на  то,  что  французъ  имѣетъ  репутацію  лег- 
комыслія  и  поверхностнаго  отношенія  ко  всякому  дѣлу,  во 
французскихъ  актерахъ  замѣчается  всего  больше  серьозности 
и  готовности  служить  совокупностп  сценическаго  дѣйствія. 
Въ  каждомъ  исполнителѣ  живетъ  желаніе  играть  не  для  одного 
себя,  но  и  для  всѣхъ  тѣхъ,  кто  находится  съ  нпмъ  на  сценѣ, 
почему  мы  и  видимъ  во  французскихъ  театрахъ  самый  луч- 
шій  ансамбль.  Индивидуализмъ  никогда  не  играетъ  роли,  и 
этимъ  то  и  объясняется  меньшее  развитіе  у  французовъ  жи- 
вописно-мимической   стороны. 

У  южныхъ  европейцевъ  романской  расы,  т.     е.  у  итальян- 
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цевъ  и  испанцевъ  замѣчательна  способность  мѣнять  съ  не- 
обыкновенною быстротою  весь  тонъ  игры,  одушевляться  стра- 
стнымъ  порывомъ,  подчинять  моменту  страсти  всѣ  вырази- 
тельныя  движенія  и  въ  особенности  рѣчь,  которая  можетъ 
достигать  у  нпхъ  крайнихъ  предѣловъ  быстроты  и  стреми- 
тельности. Свойства  эти  истекаютъ  изъ  народнаго  темпера- 
мента, и  не  могутъ  быть  поставлены  въ  художественную 
заслугу;  но  при  наглядномъ  изученіи  театральнаго  искусства 
надо  знать:  до  чего  можетъ  дойти  выразительная  способ- 
ность подъ  вліяніемъ  національныхъ  и  культурныхъ  особен- 
ностей. Кромѣ  того,  въ  области  комизма  и  юмора  италь- 
янцы и  испанцы  отличаются  необычайной  энергичностію  и 
яркостію  мимики  и  интонацій.  У  лучшихъ  итальянскихъ 
буффовъ  найдете  вы  рядомъ  съ  условными  жестами,  перешед- 
шими по  традиціи  отъ  одного  поколѣнія  къ  другому,  самые 
определенные  физіологическіе  жесты  и  лицевыя  черты.  У 
такихъ  буффовъ  жестикуляція,  мимика  и  тонъ  рѣчей  вылились 
въ  самую  характерную  форму,  какую  только  рьяный  чело- 
вѣческій  организмъ  можетъ  принять  въ  минуты  комическихъ 
положеній.  Всего  больше  въ  нихъ  и  непосредственности 
т.  е.  дѣйствія  на  массу  зрителей  своими  прирожденными 
качествами.  Сѣверяые  комики,  даже  среди  французовъ,  берутъ 
скорѣе  юморомъ,  чѣмъ  веселостію,  требующею  особой  энер- 
гіи  всего  физіологическаго  склада,  какую  мы  именно  нахо- 
дпмъ  у  людей  романской  расы.  Ихъ  комическій  пылъ  и 
неутомимая  живость  могутъ  служить  образцами    исполненія 
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такихъ  сценическихъ  моментовъ,  когда  душевный  строй  че- 
ловѣка  возбуженъ  въ  высокой  стеііенп. 

У  англпчанъ  нечего  особенно  занять,  нп  по  мимической 
игрѣ,  нп  по  декламаціи.  Въ  Англіп  театральное  искусство 
находится  въ  гораздо  болѣе  хаотпческомъ  состоянін,  чѣмъ  въ 
Германіп  и  во  Франціи.  Хорошей  школы  п  традпціп  не  су- 
ществуете Даже  чпсто-англійскій  класспческін  репертуаръ 
остается  безъ  исполнителен.  Это  значительно  объясняется 
тѣмъ,  что  драматическая  литература  стоптъ  чрезвычайно 
нпзко.  Англінскіе  театры  пробавляются  посредственными  и 
вовсе  плохими  вещами  третьестепенныхъ  лптераторовъ  и 
безчпсленными  передѣлкамп  п  переводами  съ  французскаго 
и  нѣмецкаго.  Нпзокъ  уровень  драматургіп — не  можетъ  онъ 
быть  высокъ  п  въ  сценпческомъ  творчествѣ.  Но  на  англій- 
скихъ  сценахъ  выработались  все-таки  нѣкоторыя  особенности, 
далеко  не  безъпнтересныя.  Темпераментъ  и  воспитаніе  при- 
дали англичанину  сдержаность  пріемовъ  мимики  и  дикціи. 
Онъ  перенесъ  ее  на  сцену.  Когда  умышленно  не  приподнятъ 
весь  строй  псполненія,  какъ  напрпмѣръ  въ  шексппровскпхъ 
драмахъ,  англійскіе  актеры  держатъ  себя  съ  такой  просто- 
той, которая  подходптъ  къ  сухости  п  равнодушію.  Подра- 
жать ей  не  слѣдуетъ,  нп  въ  какомъ  случаѣ,  и  въ  то  же 
время  полезно  усвоить  себѣ  сдержанность  англійскпхъ 
исполнителей  во  всѣхъ  тѣхъ  положеніяхъ,  гдѣ  дѣйст- 
вительно  не  нужно  прибѣгать  ни  къ  какой  жестику- 
ляціи,  ни  къ  какому  поднятію  тона.  Въ  англійскихъ- 
же    исполнителяхъ    замѣчается    большая  свобода  движеній 
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ж  позъ.  Они  повидпмому  не  обращаютъ  никакого  внима- 
нія  на  залу.  Такъ  и  должны  всегда  поступать  сцениче- 
скіе  художники,  если  желаютъ  достичь  простоты  и  сво- 
боды исполненія.  Только  тутъ  есть  извѣстный  предѣлъ,  ко- 
торый нельзя  переступать  подъ  страхомъ  потери  должнаго 
впечатлѣнія  на  зрителей.  Если  игра  одного  или  нѣсколькихъ 
актеровъ  будетъ  происходить  слишкомъ  далеко  для  органовъ 
воспріятія  театральной  залы  —  эффектъ  исчезнетъ  и  въ  зри- 
теляхъ  явится  утомленіе.  Во  Франціи  до  сихъ  поръ  нельзя 
не  выходить  на  каждомъ  шагу  къ  рамлѣ  и  не  становиться  ли- 
цомъ  къ  лицу  съ  публикой.  Такой  обычай  можетъ  однакожь 
подчиняться  болѣе  разумнымъ  художественнымъ  пріемамъ, 
что  и  явилось  въ  послѣднее  время  на  лучпшхъ  парижскихъ 
епенахъ.  Французы  врядъ-лп  когда  будутъ  терпѣть  у  себя 
чисто  англійскую  манеру  держаться  на  сценѣ;  но  они  будутъ 
все  больше  и  больше  освобождаться  отъ  условности  сценп- 
ческихъ  пріемовъ.  У  англичанъ  дѣйствіе  обставлено  съ  са- 
мымъ  яркимъ  реализмомъ.  Спдятъ,  ходятъ  и  пропзводятъ 
всевозможныя  передвиженія  совершенно  такъ,  какъ  бы  это 
было  въ  комнатѣ.  Такой  коллективный  реалпзмъ  игры  опять 
такп  полезенъ,  какъ  вкладъ  въ  художественную  простоту 
общаго  исполненія.  Изъ  него  нужно  взять  все  то,  что  не 
вредитъ  силѣ  и  быстротѣ  сценическаго  впечатлѣнія.  Истин- 
ный реализмъ  надо  строго  отличать  отъ  грубаго  натураль- 
ничанья.  На  сценѣ  каждое  двпженіе  должно  быть  значительно, 
между  тѣмъ  какъ  въ  обыденной  жизни  извѣстное  дѣйствіе 
можетъ  быть  связано  со  мпожествомъ  лпшнпхъ  подробностей 
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утомительныхъ  п  ничего  не  говорящпхъ.  Если  бы  англійскіе 
актеры  хотѣли  доводить  свой  натуралпзмъ  до  крайности, 
публика,  какъ  она  тамъ  не  преисполнена  британскихъ  особен- 
ностей, заявила  бы  свое  неудоволъствіе,  видя  что  все 
пропсходящее  на  сненѣ  дѣлается  не  для  нея  и  не  для 
выполненія  какой  либо  художественной  цѣли,  а  для  неосмы- 
сл еннаго  подражанія  реальной  дѣйствительности  съ  тысячью 
подробностей,  ни  для  кого  не  занпмательныхъ  въ  ихъ  слу- 
чайной  обыденности. 

Въ  славянскомъ  искусствѣ,  польская  сцена  стоитъ  впере- 
ди всѣхъ.  Поляки  выработали  себѣ  прекрасную,  хотя  не- 
сколько слащавую  дпкцію,  и  въ  этомъ  отношеніи  мало  усту- 
паюсь Французамъ.  Ихъ  нервная  натура  весьма  способна 
на  сценическое  дѣло.  Личная  мимика  и  жестикуляція  отли- 
чаются живостью  и  выразительностью.  Для  русскаго  актера 

прпмѣръ  польскихъ  исполнителей  весьма  поучителенъ.    Онъ 

« 

можетъ  убѣдиться  въ  томъ,  какъ  дпкція  языка,  родственнаго 
съ  нашимъ,  доводится  на  лучшихъ  польскихъ  сценахъ,  до 
художественной  выработки.  Кромѣ  того,  п  общее  исполненіе 
отличается  согласіемъ  и  равностью. 

Наконецъ,  имѣетъ  предъ  собою  начинающій  русскую  сце- 
ническую практику  на  столичныхъ  и  провинціальныхъ  теа- 
трахъ.  Гораздо  легче  опредѣлить  отрицательный  стороны 
русскаго  иснолненія,  чѣмъ  его  положительныя  особенности- 
Очень  многому  не  слѣдуетъ  подражать  и  весьма  немногое 
слѣдуетъ  усвоить  себѣ.  Отсутствіе  художественной  совокуп- 
ности  исполненія    или   такъ    называемаго    < ансамбля >    чув- 
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ствуется  главнымъ  образомъ  на  русскихъ  сценахъ.  Происхо- 
дить это  отъ  двухъ  причинъ:  отъ  неимѣнія  хорошпхъ  режи- 
серовъ,  обладающихъ,  кромѣ  практическая  навыка,  серьоз- 
нымъ  образованіемъ  и  отъ  низменнаго  уровня,  на  которомъ 
находятся  во  всѣхъ  отношеніяхъ  актеры,  исполняющее  мелкія 
роли.  Очень  рѣдко  увидите  вы  спектакль,  гдѣ  пьесы  удовле- 
творяют зрителей  общностью  исполненія,  гдѣ  не  выстав- 
ляется на  показъ  виртуозность  первыхъ  сюжетовъ,  для  ко- 
торыхъ  только  и  является  публика.  Недобросовѣстное  отно- 
шеніе  къ  тексту  ролей  —  общая  болѣзнь  русскихъ  актеровъ. 
На  провинціальныхъ  ь сценахъ  это  еще  нѣсколько  оправды- 
вается необходимостью  безпрестанно  мѣнять  спектакли;  но 
на  столичныхъ  могло- бы  быть  совершенно  иначе,  еслибъ  не 
вредная  система  бенефисовъ.  Нетвердое  знаніе  ролей  пара- 
лизуетъ  въ  конецъ  всякое  сознательное  творчество  на  сценѣ. 
Только  въ  Россіи  и  увидите  вы  на  болыпихъ  театрахъ  спек- 
такли, гдѣ  безъ  суфлера  представленія  немыслимы,  между 
тѣмъ  какъ  на  лучшихъ  парижскихъ  театрахъ  онъ  сидптъ 
почти  всегда  молча,  а  на  англійскихъ  помѣщается  съ  боку 
для  того,  чтобъ  очпстить  рампу  и  увеличить  иллюзію,  причемъ 
конечно  онъ  не  можетъ  быть  такъ  равномѣрно  слышенъ 
всѣми  актерами  находящимися  на  сценѣ,  что  и  обусловли- 
ваем твердое  знаніе  ролей.  Вялость  и  нетвердость  дикціи 
принадлежать  къ  числу  коренныхъ  недостатковъ  русскихъ 
исполнителей.  Общій  строй  дѣйствія  обыкновенно  —  тягучь, 
нехарактеренъ,  бѣденъ  яркой  жестикуляціей  и  голосовыми 
оттѣнками  рѣчи. 
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Хорошія  свойства  русскаго  исполненія  немногочисленны, 
но  несправедливо  было-бы  умолчать  о  нихъ.  Изъ  нихъ  едва- 
лп  не  самое  существенное  —  простота,  лежащая  въ  основѣ 
нашего  народнаго  характера.  Намъ  противно  театральство 
и  лучшіе  наши  артисты  умѣютъ  вложить  въ  свое  псполненіе 
естественность,  мягкость  и  особенную  задушевность,  характе- 
рпзующія  паѳосъ  славянскихъ  племенъ.  Но  наша  народная 
пословица  говорить:  «простота  —  хуже  воровства».  Хорошо 
воздерживаться  отъ  всякой  аффектаціп,  но  не  нужно  забы- 
вать, что  пзлишняя  простота  будетъ  на  сценѣ  равносильно 
отсутствію  всякаго  искусства.  Художественную  простоту  смѣ- 
шпваютъ  у  насъ  сплошь  н  рядомъ  съ  будничной  обыденно- 
стію,  съ  неумѣніемъ  выражать  душевную  жизнь  яркпмп  же- 
стами и  такпмп-же  интонаціямп  голоса.  Традиція  не  тяго- 
тѣетъ  надъ  русской  сценой  въ  дурномъ  смыслѣ.  Рутина 
жестовъ  и  декламаціи  не  въѣлась  такъ,  какъ  въ  посредствен- 
ныхъ  западныхъ  актеровъ.  Есть  большая  возможность  опре- 
дѣлпть  талантливость  исполнителя,  потому  что  почти  всегда 
его  игра— результатъ  саморазвптія.  Уму  и  дарованію  гораздо 
легче  достичь  высшпхъ  ступеней  творчества,  когда  на  него 
сразу-же  не  леглп  оковы  пскусственнмхъ  п  условныхъ  пріе- 
мовъ,  которымъ  начпнающіп  поддается  на  такой  сценѣ,  гдѣ 
властвуетъ  рутпна.  Стремленіемъ  къ  простотѣ  объясняются 
п  всѣ  другія  второстепенныя  достоинства  русскаго  нсполне- 
нія:  сдержанность  жестовъ  и  интонацій,  отсутствіе  рисовки, 
однпмп  внѣшними  преимуществами,  меньшая  эксцентричность 
гримировки  и  костюма. 
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Но  то,  что  составляетъ,  «мастерство»  актера  по  всѣмъ 
частямъ  исполненія  на  русскпхъ  сцѣнахъ  изучать  не  стоптъ, 
если  есть  возможность  ознакомиться  съ  западнымъ  театромъ. 
Всѣ  части  псполненія  обрабатываются  въ  различныхъ  стра- 
нахъ  неизмѣримо  старательнѣе,  глубже,  тоньше  и  разнооб- 
разнѣе,  чѣмъ  у  насъ.  Да  иначе  и  не  можетъ  быть.  Мы  еще 
самоучки,  тогда  какъ  западъ  успѣлъ  нетолько  доработаться 
до  высокаго  мастерства,  но  обзавелся  и  рутиной,  которую 
мы  можемъ  и  не  пускать  къ  себѣ. 


ГЛАВА  XXII. 


Балетное  и  танцовальное  искусство.    Оперная  декламація. 

Традиціонная  самостоятельность  пантомимы. — Ея  балетная  Форма. — 
Принадлежитъ.ли  балетъ  къ  театральному  искусству.  —  Рутинные 
пріемы  балетной  мимики,  — Обязательность  символическихъ  жестовъ. — 
Пантомимная  школа  актеровъ.  —  Педагогическое  значеніе  танцоваль- 
ваго  искусства,  —  Связь  сценпческаго  творчества  съ  искусствомъ 
опернаго  пѣвца.  —  Обязательность  для  пѣвца  полной  сценической 
выучки.  —  Оперная  рутина  жестикуляціи  и  мимики. —Игра  Француз  - 
скихъ  пѣвцовъ.  —  Полная  недостаточность  школъ  пѣнія  по  части 
сценической  выучки. 


Мимическая  игра  обособилась  въ  балетѣ.  Тамъ  она  замѣ- 
няетъ  собою  все  то.  что  исполняется  актерами  съ  помощью 
жестикуляціи,  личной  мимики  и  декламаціей.  Самостоятель- 
ность пантомимы — дѣло  вкуса  и  традиціп.  Было  время,  когда 
простая  пантомима  безъ  участія  танцевъ  играла  довольно 
видную  роль  въ  сценпческомъ  обпходѣ.  И  до  сихъ  поръ  въ 
простонародныхъ  спектакляхъ  она  еще  является,  какъ 
въ  формѣ  традиціонныхъ  арлекинадъ,  такъ  и  въ  новѣй- 
шихъ  передѣлкахъ  старинныхъ  пантомимъ.  Но  масса  совре- 
менной публики,  смотрящая  на  театръ,  какъ  на  полное  отра- 
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женіе  жизни  не  удовлетворяется  уже  болѣе  одними  панто- 
мимами. Только  съ  прибавкою  хореграфическаго  искусства  и 
въ  блестящей  декоративной  обстановкѣ  живетъ  еще  панто- 
мима, принявъ  формы  и  размѣры  современнаго  балета.  Здѣсь 
не  мѣсто  обсуждать,  въ  подробностяхъ:  представляетъ-ли  со- 
бою балетъ  вполнѣ  удовлетворительную  область  сцениче- 
скаго  искусства.  Несомнѣнно  лишь  то,  что  онъ  принадлежитъ 
къ  этому  искусству,  такъ  какъ  пантомимная  часть  балета  прямо 
относится  къ  формѣ  выразптельныхъ  движеній.  И  нигдѣ  же- 
стикуляція  и  личная  мимика  не  играютъ  такой  первенствую- 
щей роли,  кахъ  въ  балетной  пантомимѣ.  Еслибъ  мимическая 
игра,  употребляемая  въ  балетахъ,  была  въ  должномъ  соотвѣт- 
ствіи  съ  психической  и  физіологической  правдой,  нигдѣ-бы 
не  было  такого  обширнаго  поля  для  выработки  выразитель - 
ныхъ  движеній,  какъвъ  балетѣ.  Късожалѣнію,  балетная  мимика 
усвоила  себѣ  множество  условныхъ  символическихъ  жестовъ, 
никогда  неуиотребляемыхъ,  ни  въ  жизни,  ни  на  драматической 
сценѣ.  Вывести  ихъ,  повидимому,  нѣтъ  возможности,  по  край- 
ней мѣрѣ  вполнѣ.  Надобно  употреблять  тѣ  или  иные  симво- 
лическіе  жесты  для  выраженія  различныхъ  житейскихъ  об- 
стоятельству физическихъ  и  душевныхъ  желаній,  впечатлѣ- 
ній  и  настроеній,  для  которыхъ  обыкновенная  личная  мимика 
и  жестикуляція  недостаточны.  Въ  подобныхъ  символическихъ 
жестахъ  играетъ  роль  обычай,  условность,  техническій  произ- 
волу но  и  они  должны  согласоваться,  по  возможности,  съ 
правдой  человѣческаго  организма  и  съ  бытовыми  особенно- 
стями, когда    дѣйствіе  происходить  не  въ  совершенно  фан- 
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тастической  обстановкѣ.  (  Всѣмъ  сценпческпмъ  художипкамъ 
необходимо  пройти  пантомимную  выучку  въ  ея  лучшей  долѣ» 
т.  е.  безъ  усвоенія  себѣнропзвольныхъ,  условно-спмволпческихъ 
жестовъ.  Хотя  чисто-мимическая  игра,  безъ  участія  рѣчи 
нужна  актеру  только  въ  исключительные  моменты  дѣйствія; 
но  онъ  долженъ  быть  также  способенъ  на  нѣмую  игру,  какъ 
и  спеціальный  балетный  мимъ.  У  мима,  упражплвшагося  въ 
нѣмой  игрѣ,  при  хорошей  дпкціп,  есть  большое  преимущество 
надъ  актеромъ,  который  не  пмѣлъ  случая  посвятить  столько- 
же  времени  на  выработку  выразптельныхъ  движеній.  Въ  пан- 
томпмѣ,  если  выполнять  ее  художественно,  ни  одпнъ  жестъ 
не  можетъ  быть  малозначптеленъ,  когда  мы  хотпмъ,  чтобы 
зритель  понялъ  насъ,  между  тѣмъ  какъ  на  драматической 
сценѣ  декламація,  въ  болынннствѣ  случаевъ,  спасаетъ  про- 
махи мимической  игры.  Кромѣ  того,  хорошая  группировка 
въ  сценахъ,  гдѣ  требуется  совмѣстность  драматическаго  дѣй- 
ствія,  дается  тоже  пантомпмной  практикой.  Этпмъ  пренебре- 
гаютъ  вообще  и  на  самыхъ  лучшпхъ  драматпческпхъ  теа- 
трахъ.  Любой  статпстъ,  появлявшиеся  много  въ  пантомимахъг 
окажется  удовлетворительнее  лучшаго  изъ  выход ныхъ  акте- 
ровъ,  обыкновенно  незнающихъ:  что  пмъ  дѣлать  съ  своими 
жестами  въ  минуты  совокупнаго  дѣйствія. 

Хореграфпческое  искусство,  развившееся  въ  ущербъ  пан- 
томпмѣ,  имѣетъ  для  сценическаго  творчества  такое-же  зна- 
ченіе,  какъ  гимнастика,  фехтованіе  и  пѣніе.  Оно  даетъ  сво- 
боду и  грацію  двпженіямъ;  но  годробяостп  его  техники,  все- 
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возможный  па  и  т.  п.  не  имѣютъ  прямой  связи  съ  областію 
мимики  и  жестикуляціи.  Только  въ  національныхъ  танцахъ, 
если  они  надобны  при  созданіи  бытовыхъ  лицъ,  требуется 
извѣстная  доля  технической  выработки.  Въ  балетѣ  танцы 
вбираютъ  въ  себя  гораздо  больше  мимическаго  элемента. 
Еслибъ  въ  новое  время  балетная  хореграфія  не  ударилась 
въ  чистую  виртуозность,  гдѣ  все  сводится  къ  отдѣлкѣ  дви- 
женій,  неимѣющихъ  ничего  общаго  съ  драматической  мими- 
кой, танцы  могли- бы  сливаться  на  сценѣ  въ  одно  художе- 
ственное цѣлое  съ  пантомимой.  Большинство -же  пріемовъ 
жестикуляціи,  введенныхъ  въ  новую  хореграфію,  чисто  услов- 
наго  характера.  Они  стоятъ  вйѣ  всякаго  соотвѣтствія  реаль- 
ной правдѣ,  или  даже  осмысленному  символизму.  Они  зави- 
сятъ  отъ  произвола  балетныхъ  хореграфовъ,  которые  ста- 
раются гораздо  больше  объ  новизнѣ  и  эксцентричности  дви- 
женій,  чѣмъ  объ  ихъ  естественной  граціи.  Черезъ  чуръ-же 
продолжительная  танцовальная  выправка  даетъ  актерамъ  и 
актрисамъ  драматическихъ  сценъ  нехудожественную  рисовку 
и  вычурность  пріемовъ. 

Въ  гораздо  большей  органической  связи  находится  искус- 
ство актера  съ  искусствомъ  опернаго  пѣвца.  Строго  говоря, 
между  ними  и  нѣтъ  никакой  существенной  разницы,  въ 
смыслѣ  сценическаго  творчества.  Оперный  пѣвецъ  есть  тотъ- 
же  актеръ,  употребляющіп  вмѣсто  разговорной  мелодическую 
рѣчь.  Его  выучка  должна  быть  тождественна  съ  актерской, 
если  онъ  не  хочетъ  оставаться,  весь  свой  вѣкъ,  концертнымъ 
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пѣвцомъ.  Жестикуляція  и  мимика  нужны  ему  въ  одинаковой 
степени,  если  еще  не  больше,  чѣмъ  актеру,  потому  что  въ 
одерахъ  часто  приходится  молчать  по  долгу  или  дожидаться 
начала  мелодіи,  когда  оркестръ  приготовляетъ  къ  ней  слу- 
шателей. Въ  эти  минуты  оперному  пѣвцу  необходимо  боль- 
шое умѣнье  держать  себя  на  сценѣ  со  смысломъ  и  выраже- 
ніемъ.  Но  оперные  пѣвцы  очень  рѣдко  владѣютъ  удовлетво- 
рительной мимической  игрой.  У  нихъ  сложилась  гораздо  бо- 
лѣе  лживая  рутина  жестикуляціи,  чѣмъ  у  самыхъ  рутинныхъ 
актеровъ,  рутина  достигшая  размѣровъ  произвольна™  балет- 
наго  символизма.  Начиная  съ  походки  большими  шагами,  съ 
неестественными  остановкам*!,  вся  скала  выразительныхъ  двп- 
женій  пропитана  аффектаціей  и  произволомъ.  То,  что  давно 
забыто  самыми  « театральными  >  драматическими  исполните- 
лями, то  имѣетъ  еще  право  гражданства  на  оперныхъ  под- 
мосткахъ.  Происходить  это  главнымъ  образомъ  отъ  стрем- 
ленія  къ  виртуозности,  отъ  неправильнаго  взгляда  на  музы- 
кальную драму,  отъ  ложнаго  желанія  жертвовать  всѣмъ  отдѣл- 
кѣ  вокальныхъ  украшеній.  Современный  оперный  репертуаръ 
все  больше  и  больше  проникается  идеей  сліянія  драмы  съ 
музыкой  и  голосовыя  партіи  превращаются  въ  характерныя 
роли.  Это  направленіе  сдѣлаетъ  скоро  невозможною  услов- 
ную фальшь  оперной  жестику ляціи.  Уже  и  теперь  во  Франціи 
требуютъ  отъ  пѣвцовъ,  особливо  въ  комической  оперѣ,  хо- 
рошей драматической  игры  и  цѣнятъ  въ  нихъ  сценическія 
способности  наразнѣ  съ  вокальными.     Большей  естественно- 
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стп  мимической  игры  французскихъ  пѣвцовъ  помогъ  складъ 
комической  оперы,  гдѣ  пѣніе  прерывается  сценами  безъ  му- 
зыки. Точно  также  условна  и  фальшива  и  декламація  боль- 
шинства оперныхъ  пѣвцовъ.  Речитативъ,  сродннвшійся  только 
съ  итальянскимъ  языкомъ,  нисколько  не  подходить  къ  духу 
сѣверныхъ  языковъ  и  придаетъ  выговору  и  тону  пѣвцовъ 
совершенно-искусственный  колоритъ.  Стараясь  только  о  томъ, 
чтобы  сдѣлать  фразу  помузыкальнѣе,  пѣвецъ  нисколько  не 
заботится  о  логической  дикціи,  объ  осмысленныхъ  интона- 
ціяхъ  словъ  и  фразъ.  Въ  пѣніи  происходить  тоже  самое. 
Погоня  за  эффектными  звуками  заставляетъ  пренебрегать 
осмысленной  фразировкой.  А  между  тѣмъ  лирическая  декла- 
мація  должна  идти  рука  объ  руку  съ  немузыкальной-драма- 
тической. Самое  слово  «лирическая»,  вошедшее  во  всеобщее 
употребленіе,  заключаетъ  въ  себѣ  ложное  понятіе.  Деклама- 
ція  пѣвца  должна  быть  также  драматична,  какъ  и  деклама- 
ція  актера.  Уступки,  дѣлаемыя  мелодіи,  не  могутъ  пересту- 
пать предѣловъ  логическаго  строя  фразы  и  вести  къ  проти- 
ворѣчіямъ  данному  моменту  игры.  Потребность  въ  хорошей 
декламаціи  сознается  во  всѣхъ  благоустроенныхъ  консерва- 
торіяхъ,  гдѣ  готовящіе  себя  въ  пѣвцы  проходятъ  курсъ 
пѣвческой  фразировки.  Но  эта  выучка  рѣдко  бываетъ  доста- 
точной уже  потому,  что  молодыхъ  людей  отдаютъ  подъ  ру- 
ководство пѣвцовъ  и  учителей  пѣнія,  а  не  актеровъ.  Для 
художественной-же  оперной  игры  надо-бы  каждому,  готовя- 
щему  себя  въ  пѣвцы,    послѣ  серьезной  выработки  рѣчи  не- 
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музыкальнаго  характера,  поиграть  на  драматическихъ  иод- 
мосткахъ,  чтобы  достичь  такого  развитія  чисто -сценическихъ 
средствъ,  которое  не  оттѣсняло-бы  на  задній  планъ  актера, 
выставляя  впередъ  вокальнаго  виртуоза.  Но  врядъ-ли  многіе 
способны  на  такой  искусъ,  требующій  нелицемѣрнаго  слу- 
женія  искусству  и  личныхъ  жертвъ. 


ГЛАВА   XXIII. 


ОТНОШЕШЕ   АКТЕРА   КЪ    ЗАЛѢ   И    ТЕАТРАЛЬНОЙ   КРИТИКѣ. 

Стремленіе  къ  успѣху,  какъ  главный  мотивъ  актерской  дѣятельности. — 
Культъ  тщсславія  и  увлеченія  темперамента.— Чѣмъ  противодѣйство- 
ватьимъ. — Общеніесъ  интеллигентнымъ  міромъ. — Характеристика  те- 
атральной залы. — Парижскіе  театры.  —  Поведеніе  публики.  —  Кляка. — 
Первое  представленіе. — Какъ  установляется  въПаришѣ  сценическаяре- 
путація. — Посѣтители  театра  въ  Германіи. — Особенности  ихъ  вкусовъ 
истремленій.  —  Обычай  «6а8Іго11еп>. — Русская  зала. — Ея  существенные 
недостатки. — Неровности  въ  ощущеніяхъ  русской  залы. — Наши  столич- 
ные театры.— Неосмысленные  восторги. — Безтолковое  подношеніе  по- 
дарковъ. — Любимцы  и  любимицы.  —  Ихъ  быстрое  возвышеніе  и  па* 
деніе.— Провинціальная  русская  публика. — Пріѣзды  столичныхъ  акте- 
ровъ.  —  Какая  зала  пригоднѣе,  какъ  школа  для  актера. —  Сравненіе 
французской,  нѣмецкой  и  русской  публика  въ  этомъ  смыслѣ. — Отно- 
шеніе  актера  къ  критикѣ.  —  Историческіе  итоги.  —  Характеристика 
рецензентовъ  во  Франпіи,  Германіи  и  Россіи. — Какъ  разсудить  дѣло 
художника  съ  его  цѣнигелями.  — 


Нигдѣ  не  приходитъ  художникъ  въ  такое  частное  столк- 
новеніе  съ  міромъ  своихъ  цѣнителей,  какъ  на  подмосткахъ. 
Безъ  залы  нѣтъ  и  сценическаго  искусства.  Безъ  критики  не- 
мыслимы него  успѣхи.  Каждый  сколько  нибудь  развитый  ак- 
теръ  хорошо  сознаетъ  это,  и  все-таки  между  актерскимъ 
міромъ   и   его    цѣнителямп   существуетъ    постоянный  анто- 
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гоизмъ,  неразумное  раздраженіе,  печальпые  недомолвки.  Каж- 
дый сценическій  художникъ  желаетъ  успѣха,  сочувствен- 
на™ пріема,  успленныхъ  рукоплесканій.  Безъ  нпхъ  актеры  какъ- 
бы  не  могутъ  дышать.  Культъ  тщеславія  есть  характерная 
черта  всѣхъ  вообще  пнтеллпгентныхъ  дѣятелеіі.  Всѣ  болѣе 
плп  менѣе  увлечены  своимъ  творческимъ  достопнствомъ;  но 
степень  увлеченія  завпсптъ  всегда  отъ  умственнаго  развитія. 
Только  мысль  п  знаніе  могутъ  бороться  съ  темперамен- 
томъ  —  псточнпкомъ  тщеславія.  II  хотя  эта  мысль  и  это 
знапіе  не  въ  состояніи  вполнѣ  излечить  писателя  или  арти- 
ста отъ  крайностей  самомнѣнія,  все-таки  литературно-арти- 
стическая жизнь  не  такъ  часто  ставитъ  человѣка  лицомъ  къ- 
лицу  съ  публикой,  даетъ  ему  больше  времени  углубляться 
въ  самого  себя  и  анализировать  размѣры  своихъ  дарованій. 
Въ  актерѣ-же  жажда  самоудовлетворенія  не  простываетъ  въ 
тпшпнѣ  кабпнетныхъ  занятій,  въ  промежутки  между  появ- 
леніемъ  книги  или  картины,  а  напротивъ  усиливается  каж- 
дый вечеръ  при  непрестанномъ  процессѣ  творчества  на 
глазахъ  публики.  Стало  быть,  увлеченіе  успѣхомъ  требуетъ 
въ  актерѣ  гораздо  сильнѣйшаго  противодѣйствія  со  стороны 
ума  и  познаніп,  чѣмъ  въ  писателѣ  и  артистѣ  другихъ  спе- 
ціальностей.  А  пхъ-то  у  него  и  меньше.  Сценическій  худож- 
никъ можетъ  оградить  себя  отъ  ложнаго  пониманія  своихъ 
интересовъ,  не  отнимая  правъ  гражданства  у  художническаго 
самолюбія  возможно  •  болыпимъ  философско-литературнымъ 
образованіемъ,  возможно-сильнѣйшимъ  участіемъ  въ  духов- 
ныхъ  пнтересахъ  той  страны,  гдѣ  онъ  дѣйствуетъ.    Общеніе 
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съ  живыми  людьми  изъ  другихъ  сферъ,  доставляя  сцениче- 
скому художнику  необходимый  матеръялъ  для  созданія  тп- 
повъ,  выводитъ  его  изъ  цеховой  замкнутости  и  разширяетъ 
его  умственный  и  гражданственный  кругозоръ.  Но  для  пра- 
вильной постановки  вопроса  объ  отношеніи  актера  къ  зри- 
телямъ,  для  того,  чтобы  опредѣлить  психическія  впечатлѣ- 
нія,  исходящія  прямо  изъ  условій  сценической  деятельности, 
надо  прежде  разсмотрѣть:  что  такое  театральная  зала,  изъ 
кого  она  бываетъ  составлена,  чего  ищетъ  и  чѣмъ  удов- 
летворяется. 

Общаго  опредѣленія  залы  быть  не  можетъ.  Хотя  театръ 
въ  Европѣ  пріобрѣлъ,  повсемѣстно,  почти  однѣ  и  тѣ  же 
формы,  но  въ  различныхъ  странахъ  публика  далеко  не  смот- 
ритъ  на  него  одинаковымъ  образомъ.  Беремъ  для  примѣра 
Франціго,  Германію  и  Россію.  Пріемникъ  французской  сце- 
нической жизни  —  Парижъ.  Театры  въ  Парижѣ,  не  смотря 
на  громадное  спеціализированіе  разныхъ  родовъ  театральнаго 
искусства,  представляютъ  собою  идею  служенія  вкусамъ 
публики,  которая  любитъ,  чтобы  ей  подавали  отъ  времени  до 
времени  новыя  тенденціи  и  свѣжіе  идеалы  въ  самой  удобной, 
легкой  и  привлекательной  формѣ.  Для  французскаго  зрителя 
театральная  зала  не  храмъ  и  не  аудпторія,  а  необходимое 
умственное  развлечете,  выработанное  его  общественною 
жизнію.  Въ  добавокъ  пьесы,  имѣющія  успѣхъ,  идутъ  безъоста- 
новочно  по  сту,  по  двѣсти  разъ.  Что  же  тутъ  значитъ  пу- 
блика? Репутація  автора  установлена,  игра  актеровъ  выя- 
снилась  до    послѣдняго   штриха,    удачныя  и  слабыя  мѣста 


остаются  все  тѣ  же  самыя,  стало  быть  въ  залѣ  не  можетъ 
быть  нп  волненій,  нп  случайностей.  Гдѣ-же  есть  кляка  т.  е. 
наемные  хлопальщики,  каждый  вечеръ  повторяется  одна  и  та 
же  исторія,  хлопанье  въ  заранѣе  обозначенныхъ  мѣстахъ,  отно- 
сящееся гораздо  больше  къ  пьесѣ,  чѣмъ  въ  актерамъ  и  всѣмъ 
напередъ  пзвѣстные  вызовы  въ  концѣ  пьесы,  и  то  небольше 
разу.  Публика  сама  никогда  не  хлопаетъ  при  входѣ  на  сцену 
извѣстныхъ  даровптыхъ  исполнителей  п  весьма  рѣдко  вызы- 
ваетъ  пхъ  въ  антрактахъ.  Таковъ  обыкновенный  характеръ 
любой  парижской  театральной  залы.  Измѣняется  онъ  во  время 
первыхъ  нредставленій.  Публика  этпхъ  представлены  соби- 
рается не  для  актеровъ,  а  для  пьесы.  Она  рѣшаетъ  судьбу 
драмы,  комедіп  пли  фарса,  а  не  искусство  исполнителей, 
уже  давно  всѣмъ  извѣстнаго.  Правда,  па  этпхъ-же  первыхъ 
представленіяхъ  какъ-бы  возобновляется  оцѣнка  актеровъ  и 
актрпсъ.  Эта-же  публпка  раздаетъ  пмъ  патенты  на  изве- 
стность; но  никогда  игра  актеровъ  не  стоптъ  на  первомъ 
планѣ,  хотя  бы  она  даже  и  спасла  пьесу  отъ  паденія.  Кру- 
жокъ  спеціальныхъ  любителей  театральыаго  искусства  бы- 
ваетъ  обыкновенно  во  Французской  Комедіп.  Тамъ  игра  ак- 
теровъ —  болѣе  на  виду,  потому  что  даютъ  классическій  ре- 
пертуаръ,  не  нуждающейся  уже  въ  новой  оцѣнкѣ.  Обычные 
посетители  Французской  Комедіи  являются  съ  определен- 
ными требованіямп.  Вкусъ  у  нихъ  держится  на  преданіяхъ. 
Почти  каждый  стпхъ  пьесы  знаютъ  они  наизусть.  Они  изу- 
чаюсь актера  медленно,  разборчиво,  скептически,  и  въ 
выраженіи  своего  удовольствія  еще  сдержаннѣе,  чѣмъ  обык- 
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новенная  бульварная  публика.  Когда -же  во  Французской  Ко- 
медіи  ставятъ  новую  пьесу  повторяется  то,  что  и  въ  другихъ 
театрахъ:  интересъ  устремленъ  на  пьесу  и  весьма  мало  на 
актеровъ.  Если  во  время  перваго  представленія  окажется, 
что  актеръ  или  актриса  создали  новое  лицо  еще  талантливѣе, 
чѣмъ  прежнія  свои  роли,  ихъ  вызываютъ  довольно  сильно; 
но  этотъ  успѣхъ  не  производитъ  при  дальнѣйшихъ  представ- 
леніяхъ  нпкакихъ  особыхъ  овацій.  Да  и  кляка,  которую  боль- 
шинство антрепренеровъ  все  еще  считаютъ  нужной  въ  те- 
атральномъ  искусствѣ,  представляетъ  собою  элементъ  ско- 
рѣе  отрезвляющій  неумѣренные  восторги  публики.  Привык- 
нувъ  къ  этому  наемному  хлопанью,  парижане  неохотно  идутъ 
въ  даровые  клякеры.  Хотя  опи  и  мирятся  до  сихъ  поръ  съ 
такимъ  обычаёмъ;  но  въ  очень  рѣдкихъ  случаяхъ  выносятъ 
плохой  спектакль  безъ  шиканья  и  свиста,  котораго  никакая 
кляка  не  заглушитъ.  Шиканье  и  свнстъ— дѣло  обычное,  и 
публика  никогда  не  стѣсняется  заявленіемъ  своего  неудоволь- 
ствія,  даже  и  въ  чопорной  классической  Французской  Комедіи. 
Въ  Германіи  зала  составлена  совсѣмъ  иначе.  Нѣмцы — по- 
сѣтители  театра,  и  въ  столицахъ  и  въ  провинціальныхъ  го- 
родахъ,  если  не  всѣ  имѣютъ  одинаковое  образ ованіе,  то  всѣ 
являются  въ  театръ  съ  желаніемъ:  питаться  умственно-ху- 
дожественной культурой.  Театръ  для  нихъ — художествен- 
ный институтъ.  Подъ  вкусомъ  каждаго  нѣмца  лежитъ  мета 
физическая  точка  зрѣнія.  Онъ  ищетъ  эстетическихъ  момен- 
товъ  въ  ихъ  сущности,  онъ  отрѣшается  отъ  жизяп,  онъ  ухо- 
дптъ  въ  свое  я,  само  себя  познающее    и  удовлетворяющее. 
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Публика  любого  нѣмецкаго  театра  представляетъ  собою  од- 
нообразную филистерскую  массу.  Вкусы  ея  заранѣе  установ- 
лены. Вы  ихъ  найдете  готовыми  въ  философскихъ  трактатахъ 
и  популярно-эстетическпхъ  статьяхъ.  Такъ  какъ  классическій 
нѣмецкій  репертуаръ  отрѣшенъ  значительно  отъ  жизни,  а  но- 
вые драматурги  производить  очень  мало  вещей,  захватываго- 
щихъ  кровные  интересы  общества,  то  нѣмецкая  публика 
питается  больше  безъусловными  идеалами  добра,  великоду- 
шія,  страсти,  чѣмъ  реальными  чертами  исполненія;  поэтому 
нѣтъ  снисходительнѣе  публики  нѣмецкой.  Она  всегда  воз- 
держится отъ  рѣзкаго  осужденія;  но  за  то  въ  большихъ  сто- 
лпчныхъ  залахъ  вы  также  рѣдко  услышпте  неосмысленный 
рукоплесканія.  Въ  Германіи  распространено  между  акте- 
рами обыкновеніе  ѣздпть  по  разнымъ  городамъ  и  играетъ 
такъ  называемый  «Ѳ-азігоІІетіэ.  Этотъ  обычай  измѣняетъ  не- 
сколько физіономію  нѣмецкой  залы.  Публика  бѣжптъ  смотрѣть 
на  пріѣзжаго  актера  и  въ  болыпинствѣ  случаевъ  хлопаетъ 
нестолько  пстинному  дарованію,  сколько  пзвѣстностп.  Кромѣ 
того,  въ  такихъ  столпцахъ,  какъ  Берлпнъ  и  Вѣна,  образо- 
валась также  публика  въ  родѣ  парижской  бульварной,  иду- 
щая смотрѣть  и  слушать  оффенбаховскія  оперетки  на  вѣн- 
скомъ  діалектѣ  и  берлинскія  Роззеп  съ  тѣмъ  же  побужде- 
ніемъ  какъ  нибудь  позабавить  себя. 

Русская  зала,  строго  говоря,  имѣетъ  всѣ  недостатки  ино- 
странной публики  и  очень  мало  ея  достоинствъ.  У  насъ 
трудно  опредѣлить  заранѣе:  чего  хочетъ  публика  и  чѣмъ  она 
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удовлетворится.  На  западѣ  вкусы  болѣе  выработаны,  движе- 
ніе  идей  общее,  характеръ  уыственныхъ  удовольствій  досту- 
пенъ  всей  массѣ.  У  насъ-же  что  ни  зритель,  то  особое  міро- 
воззрѣніе,  особые  вкусы,  пристрастія,    антагонизмъ.  Въ  на- 
шемъ    народномъ    складѣ    лежитъ   наклонность  къ   скорому 
осужденію,  которое  поддерживается  общей  невѣжественностью 
и  отсутствіемъ  спеціальнаго  эстетическаго  воспитанія.  Отсю- 
да вытекаютъ  неосмысленные  случайные  восторги  и  симпатіи, 
также   легко    всплывающіе,    какъ    и    взрывы   недовольства. 
Философскія  системы  нѣмцевъ,  разлитыя  въ  массѣ  нѣмецкихъ 
зрителей  и  практически  выработанный    вкусъ    французскихъ 
театраловъ  замѣнялись  у  насъ,  до  послѣдняго  времени,  взгля- 
дами и  сужденіями  кружковъ,  въ  чемъ  нѣтъ  ничего    стран- 
наго,  потому  что  въ  Россіи  общество  еще  не    сдѣлало    ху- 
дожниковъ,  ученыхъ  и  писателей  всенароднымъ  достояніемъ. 
Русская    театральная  зала    имѣетъ,  быть  можетъ,  много  ис- 
кренности   и   свѣжести  чувства;  но  чувство,    неруководимое 
знаніемъ   и   вкусомъ,  нисколько   не    служитъ  ни  истиннымъ 
интересамъ  искусства,  ни  обновляющимъ  идеямъ    правды  и 
человѣчности.  Мы  знаемъ,  что  русская   публика  будетъ  оди- 
наков)  хлопать   и  артистической,  и  крикливой,  рутинной  и 
неосмысленной  игрѣ. 

Театральная  зала  въ  нашихъ  столицахъ,  какъ  только  она 
увлечется  игрой  актера  (особливо  же  актрисы),  тотчасъ  ста- 
новится весьма  щедрой  на  оваціп.  У  насъ  собственно  нѣтъ 
дурныхъ  и  хорошихъ  актеровъ;  есть  только  любимцы  и  не- 
любимцы   публики.    Кляки  въ  русскихъ  театрахъ   не  суще- 
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ствуетъ.  и  врядъ  ли  она  когда  нибудь  и  заведется;  по  это 
благодѣтельное  отсутствіе  подкупныхъ  хлопалыцпковъ  замѣ- 
няется  дешевымъ  одобреніемъ  всѣхъ  зрителей.  Только  въ 
Россіи  вы  увидите,  что  любпмцевъ  осыпаютъ  градомъ  руко- 
плесканій  каждый  разъ,  какъ  онп  появятся  на  сцену,  что 
ихъ  вызываютъ  то  и  дѣло  во  время  самаго  дѣйствія,  что  въ 
каждый  антрактъ  клпчутъ  ихъ  по  нѣскольку  разъ,  а  по 
окончапіп  пьесы  предаются  всевозможнымъ  порывамъ  востор- 
га, къ  подношеніемъ  цѣнныхъ  подарковъ,  гпрляндъ  въ  дверь, 
букетовъ  въ  столъ.  Есть-лп  у  насъ  хоть  одпнъ  сколько  ни- 
будь пзвѣстный  актеръ,  которому  не  подносили  подарка? 
Искусство  тутъ  не  прп  чемъ.  Составъ  труппы  можетъ  быть 
очень  плохой,  всѣ  жалуются,  что  въ  театръ  ходить  нельзя; 
а  всетаки  въ  концѣ  сезона  пли  въ  бенефпсъ  подносятся  и 
гирлянды,  и  вѣнкп,  и  кубки.  Физіономіи  нашпмъ  театраль- 
нымъ  заламъ  даетъ  всего  больше  бенефисная  публика.  Она 
всегда  настраиваетъ  себя  въ  исключптельномъ  духѣ.  Двѣ 
трети  зрителей  пріѣхали  пошумѣть,  похлопать,  поддержать 
такую-то,  вызвать  бенефиціанта,  потому  что  онъ  бенефп- 
ціантъ,  въ  антрактахъ  достаточно  выппть  и  натѣ шиться 
криками  и  вызовамп.  Мы  вялы  по  одпночкѣ;  но  въ  кучѣ  эта-же 
самая  вялость  способствуетъ  распущенности  полусознатель- 
ныхъ  проявленій  удовольствія  или  неудовольствія.  Къ  этому 
присоединяются  еще  контрасты  въ  ощущеніяхъ  разлпчныхъ 
слоевъ  русской  театральной  публики.  Сплошь  п  рядомъ  кресла, 
въ  иную  патетическую  минуту,  хранятъ  молчаніе,  у  многихъ 
на  глазахъ  слезы,  а  пзъ  райка  слышится  хохотъ.  Дѣло  по- 
нятное: люди  разнаго  образованія  ходятъ  въ  одинъ  театръ, 
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съ  однпмъ  репертуаро:іъ.  Охлажденіе  къ  любимцамъ  и  лю- 
бпмпцамъ  происходить  также  скоро,  какъ  скоръ  былъ  и  эн- 
тузіазмъ.  Сколько  актрисъ  слиняло  и  безцвѣтно  дослужива- 
ются пенсіп.  Оыѣ  вовсе  не  лишплпсь  дарованія,  стали  ни 
хуже,  ни  лучше,  и  гремѣлп  когда-то  только  потому,  что  пуб- 
ликѣ  нужно  было  имѣть  любпмицъ. 

Въ  ировпнціп  русская  публика  мало  мѣняется  въ  своемъ 
составѣ.  У  ней  также  есть  вездѣ  любимцы,  подноситъ  и  она 
ітодаркп,  но  разъ  заявивши  свое  расположеніе  двумъ-тремъ 
актерамъ,  на  остальныхъ  махнетъ  рукой  и  ѣздптъ  въ  театръ 
съ  равнодушіемъ  и  стоячпмъ  недовольствомъ,  съ  покровитель- 
ственною снпсходительностію  и  нецеремонными  выходками 
раздраженной  праздной  скукп.  Оживляется  она  немножко  бе- 
нефисами и  тогда  партеру,  отправляясь  въ  клубъ  на  пульку, 
ничего  не  стоптъ  вызвать  какую  нпбудь  красивую  дѣвушку 
пли  туземпаго  компка,  вмѣсто  одного  раза — пять-шестьразъ. 
Посѣщенія  столпчЕыхъ  актеровъ,  довольно  частый  у  насъ,  про- 
изводить каждый  разъ  охлажденіе  къ  мѣсгпой  труппѣ.  Но 
и  къ  заѣзжпмъ  знаменптостямъ  относится  провпнціальная 
публика  опять  лаки  недостаточно  ровно  п  солидно,  съ  по- 
рывистыми случайными  оваціямп  п  подъ  часъ  съ  очень  ско- 
рымъ  скептицпзмомъ.  Никакого  таланта  не  выносить  публика 
любого  губернскаго  города  больше  мѣсяца  такъ,  чтобы 
впдно  было  въ  ней  ровное  наслажденіе  и  желаніе  изучить 
артиста  во  всѣхъ  его  роляхъ.  Послѣ  пятп-шести  спектаклей 
является  холодность.  Въ  разныхъ  туземныхъ  театралахъ,  не 
бывавшпхъ  нигдѣ  дальшз  своего  губернскаго  города,'находите 
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вы  требовательность,  необъяснимую  ни   образованіемъ  такихъ 
господъ,  ни  нхъ  театральными  традиціямп.  Они,  быть  можетъ, 
сами  не  знаютъ  что  имъ  нужно,  а  исетаки  не   воздержатся 
отъ  рѣзкихъ  замѣчанійсъ  видомъ  знатока.  Да  и  нечего  имъ  осо- 
бенно стѣсняться,  когда  и  въ  столичныхъ  кружкахъ  присяжныхъ 
знатоковъ  господству  етъ  почти   такой -же    ироизволъ  мнѣніи. 
Вотъ  мы  и  впдпмъ,  что  актеру  въ  разныхъ  залахъ  прихо- 
дится имѣть  дѣло  съ  совершенно  различными  проявленіями 
публики.  Онъ  вездѣ  одинаково  добивается  успѣха:  и  во  Фран- 
ціп,   и   въ   Германіи,  и  въ  Россіп;  по  въ  каждой  изъ  этихъ 
странъ  успѣхъ  пріобрѣтается  иначе.  Такъ,  нравы,  установпв- 
шіеся    въ    парижской    публикѣ    меньше  дразнятъ  тщеславіе 
актера:     онъ    знаетъ ,    что    зала     даже     въ   обыкновенный 
спектакль  (а   такихъ    спектаклей    бываетъ   но   сту   сряду  и 
больше)  составлена  изъ  людей,  привыкшпхъ  видѣть  хорошую 
игру,   которымъ   нечего    ни    особенно  восхищаться  имъ,  ни 
интриговать    противъ  него.    Естественно,    что    при    такихъ 
условіяхъ,  исполнитель — гораздо  спокойнѣе.  Онъ  несравнен- 
но меньше  заботится  о  случайностяхъ  спектакля.  Поработав- 
ши надъ  ролью,  онъ  въ  первыя  два-три    представленія    ви- 
дитъ:  насколько  его  трудъ  и  творческое    созданіе    оцѣнены 
зрителями  первыхъ  представленій,  имѣющими  большую  прак- 
тическую опытность,чѣмъ  масса,  которая  повалитъ  потомъ. 
Пріемъ  публики,  на  первыхъ  представленіяхъ,  гарантируетъ 
ему  успѣхъ  на  дальнѣйшихъ.     Если   рутинные    французскіе 
актеры  и  знаменитости,  какъ  напримѣръ  Рашель,  считали, и 
сзитаютъ  кляку  необходимымъ  возбудительнымъ  средствомъ 
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игры,  то  большинство  исполнителей  такъ  притупляютъ  свое 
ухо  къ  хлопанью,  что  перестаютъ  его  добиваться.    Публика 
первыхъ  представленій* —  для  ларижскаго    актера  —  лучшій 
барометръ    его    таланта  и   успѣховъ.    Онъ    знаетъ,  что  за 
каждой  безвкусной  выходкой,  за  всякой  небрежностію  послѣ- 
дуетъ  шиканье,  или    весьма  вразумительное    переглядываніе 
между  обычными  посѣтителями,  или  еще  болѣе  вѣское  мол- 
чаше.  Онъ  знаетъ,  что  безъ  твердаго  знанія  и  тонкаго  изученія 
роли,  безъ  предварительной  солидной  работы,    наскокомъ  и 
случайными  вспышками,    не    добьешься    отъ  такой  залы  ни 
симиатіи,  ни  рукоплесканій.  И  актеръ,  какъ-бы  онъ  ни  былъ 
тщеславенъ,  сдерживаеть  по  необходимости  свои   самолюби- 
вые замыслы,  работаетъ  медленно,  но  прочно,    не    мечтаетъ 
о   томъ,    чтобы    съ  двухъ-трехъ    ролей  попасть  въ  геніи,  а 
добивается  почетной   извѣстности  десять  -  пятнадцать  лѣтъ. 
Всякій  французскій  исполнитель  чувствуетъ,   что    онъ    дол- 
женъ  бороться  съ  огромной  конкуренцией,  не  на  тѣхъ  толь- 
ко подмосткахъ,  гдѣ  онъ  играетъ,  а  на  двадцати  парижскихъ 
театрахъ.  Онъ  видитъ,  что  публика,  пришедшая  смотрѣть  его, 
имѣетъ  предъ  собою,  каждый  вечеръ,  огромное  поле  сцени- 
ческихъ  впечатлѣній.  Выборъ  слишкомъ  великъ,    чтобы  можно 
было  разсчитывать  на  привычку  и  необходимость  ходить  въ 
одинъ    театръ,    дѣлаться  чрезъ  то  все  снисходительнѣе  къ 
актерамъ  и  пристращаться  къ  ихъ  недостаткамъ. 

Нѣмецкая  публика  дѣйствуетъ  вреднѣе  на  тщеславіе  ак- 
тера. Нѣмцы  наклонны  возводить  въ  первоклассныя  дарова- 
нія  посредственныхъ  исполнителей.  Каждая    маленькая    нѣ- 
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мецкая  столица  пмѣетъ  своего  сценпческаго  генія.  ІІровш:- 
ціалпзмъ  услаждаетъ  себя  чѣмъ  можетъ  п  выдумываетъ, 
подчасъ,  геніальныхъ  художнпковъ,  долженствуюіцихъ  обе- 
смертпть  какое  нпбудь  баварское  или  баденское  искусство. 
Актеръ,  пмѣвшій  успѣхъ  гдѣ  нпбудь  въ  Карлсруэ  пли  Штут- 
гарте, легко  вообразить  себѣ,  что  онъ  первостепенный  ар- 
тпстъ.  Отсутствіе  такой  конкуренціп,  какъ  въ  Парижѣ  п  въ 
большпхъ  нѣмецкпхъ  столпцахъ,  способствуетъ  образованію 
туземныхъ  геніевъ.  Когда-же  пріѣзжаютъ  знаменитости,  пзъ 
другпхъ  частей  Гермапіи,  начинается  провинціальный  анта- 
гонпзмъ  и  раздуваетъ  только  себялюбивую  раздражительность: 
туземный  геній  прпвыкаегъ  постоянно  думать  не  о  театраль-' 
номъ  дѣлѣ,  а  о  своей  личности,  хлопотать  о  томъ,  чтобы 
сохранить  свое  обаяніе  на  дрезденцовъ,  мюнхенцовъ  пли 
веГшарцевъ.  Но  всетакп  въ  Германіп  актеру  нельзя  всегда 
разсчптывать  на  чрезмѣрную  снисходительность  зрителей. 
Конкуренція  хотя  п  не  такова,  какъ  въ  Парпжѣ,  но  вслѣд- 
ствіе  обычая  играть  Сазітоііеп  и  близости  одной  сцены  отъ 
другой,  вкусъ  залы  изощряется:  нужно  бороться  и  работать. 
Публика,  правда,  наклонна  похлопать  земляку,  но  она  ра- 
зумнѣе,  ровнѣе  въ  свопхъ  проявленіяхъ;  она  за  одну  роль 
не  пропзведетъ  его  въ  генералы  п  какъ  дитя  не  разжалуетъ 
сразу  въ  рядовые.  Нѣмецкій  актеръ  сознаетъ  умственную 
п  какъ -бы  земскую  связь  со  своими  зрителями;  онп  для  него 
сограждане,  пмѣющіе  просвѣщенныи  взглядъ  на  искусство, 
а  не  одинъ  только  пьедесталъ  его  дешевой  славы  и  легкпхъ 
успѣховъ.  Самая  торжественность  тона  въ  нѣмецкомъ    зри- 
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телѣ,  когда  онъ  говорить  о  творчествѣ,  хотя  бы  предетав- 
леніе  шло  въ  балаганѣ,  проникаетъ  на  сцену  и  застав- 
ляем тщеславнѣйшаго  актера  взглянуть  на  пскусство, 
какъ  на  объектъ,  стоящій  внѣ  его  и  требующій  нелицемѣр- 
наго  культа. 

Нигдѣ  еценическій  художникъ  не  находитъ  въ  залѣ  такого  бо- 
гатаго  источника  и  постояннаго  возбудителя  своему  тщеславію, 
какъ  въ  Россін.  Актеръ  добивается  пріема  отъ  русской  залы, 
но  то  же  время  не  видитъ  въ  ней  опредѣленныхъ  теоретиче- 
скихъ  требованій  и  практически -развитаго  вкуса.  Публика 
наша  способна  на  порывъ  и  очень  скора  на  привязанности; 
поэтому  актеръ  и  актриса  только  о  томъ  и  мечтаютъ:  какъ 
бы  имъ  попасть  въ  любимцы.  И  какъ  только  актеръ  добился 
званія  любимца,  онъ  начинаетъ  страдать  неутолимой  жаж- 
дой тщеславныхъ  наслажденій,  которая  все  больше  и  больше 
раздражается  отъ  малоосмысленныхъ  обычаевъ  нашей  публики. 
Онъ  сразу  привыкаетъ  къ  шумнымъ  рукоплесканіямъ  при 
одномъ  своемъ  появленіи.  Какъ  только  пріемъ  покажется 
ему  хоть  на  одну  сотую  слабѣе,  чѣмъ  наканунѣ,  червякъ 
начинаетъ  грызть  его,  и  каждый  вечеръ  томительная  лихо- 
радка охватываетъ  всѣмъ  его  существомъ  передъ  выходомъ 
на  сцену.  Онъ  боится  не  за  игру  свою,  не  за  роль,  а  за  то, 
что  ему  будутъ  меньше  хлопать,  чѣмъ  вчера  и  третьяго 
дня,  или  меньше,  чѣмъ  кому  нибудь  изъ  другихъ  любимцевъ. 
Врядъ-ли  гдѣ  нибудь  вы  такъ  часто  увидите  актеровъ,  иг- 
рающихъ  двадцать  лѣтъ,  все  съ  тою-же  лихорадочностію 
тщеславія,  какъ  въ    Россіи.  То-же    происходить   и  относи- 


340 

тельно  вызововъ.  Вмѣсто  того,  чтобы  оцѣнить  въ  себѣ  са- 
момъ  послѣ  спектакля  илп  отдѣльнаго  акта:  какія  мѣста  были 
хорошо  пополнены,  и  должны  были  подѣйствовать  на  зри- 
телей, актеръ  считаетъ  сколько  разъ  его  вызвали  и  дрожитъ — 
не  вызовутъ  ли  другаго  больше.  И  во  всемъ  этомъ,  по  на 
шему  мнѣнію  —  публика  главная  впновпица.  Неразвитость 
большинства  зрителей,  неувѣренность  въ  тонкой  оцѣнкѣ  за- 
ставляем у  насъ  актера  прпбѣгать  къ  легкимъ  способамъ 
успѣха,  къ  трпвіальнымъ  выходкамъ  и  безвкуснымъ  эффек- 
тами На  этомъ  пути  сбилось  не  одно  дарованіе.  Ловкій  и 
тщеславный  актеръ  очень  хорошо  знаетъ,  что  въ  русской 
театральной  залѣ,  даже  въ  Нетербургѣ  и  Москвѣ,  на  одного 
человѣка  со  вкусомъ  и  понішаніемъ  придется  двадцать  со 
вкусомъ,  направленнымъ  грубо  илп  односторонне  и  съ  понн- 
маніемъ  однихъ  только  нпзменныхъ  эффектовъ  сценпческаго 
искусства.  Онъ  и  начинаетъ  эксплуатировать  эффекты,  видя 
что  зала  не  способна  заявить  своего  одобренія  въсерьозной 
формѣ.  Свистать  и  шикать  считается  неириличнымъ  и  даже 
антиполицейскпмъ;  но  еслп  у  насъ  свищутъ  и  шикаютъ,  то 
дѣлаютъ  это,  чаще  чѣмъ  на  западѣ,  съ  предвзятымъ  намѣ- 
реніемъ.  Очень  рѣдко  вся  театральная  зала  единодушно  п 
съ  толкомъ  заявляетъ  свое  пеудовольствіе  актеру.  Какъ 
часто  случается,  что  шиканіе  болѣе  развитой  части  публики 
заглушено  рукоплесканіями  массы.  Немудрено,  что  актеръ 
привыкаетъ  смотрѣть  на  всякое  неодобреніе  публики,  какъ 
на  дѣло  кружка,  партіи,  интриги  и  теряетъ  должное  уваже- 
ние къ  болѣе  развитому  меньшинству.  Онъ  знаетъ,    что    до 
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тѣхъ  поръ,  пока  масса  публики  будетъ  его  встрѣчать  и  про- 
вожать рукоплесканіями,  онъ  всетаки  имѣетъ  званіе  любимца, 
а  слѣдовательно  и  права  на  большой  окладъ.  Въ  Россіи,  ли- 
тературно-художественныя  мнѣнія  выражаются  больше  круж- 
ковымъ  путемъ,  и  актеръ  позволяетъ  себѣ  объявлять,  что 
ему  нѣтъ  никакого  дѣла  до  того:  считаютъ  ли  его  дарови- 
тымъ  или  бездарнымъ  умники,  принадлежащіе  къ  извѣстной 
кликѣ;  только  бы  его  хорошо  принимали.  И  всякій  свой  не- 
успѣхънаклоненъ  онъ  объяснять  недоброжелательствомъ  умни- 
ковъ  или  «мальчишекъ>,  шикаю щихъ  ему  изъ  верхнихъ  яру- 
совъ.  Стало  быть,  никакой  умственной  солидарности,  въ 
смыслѣ  художественнаго  культа,  нѣтъ  между  театральнымъ 
міромъ  и  лучшей  долей  залы.  Всѣ  эти  болѣзненныя  явленія 
поддерживаются,  главнымъ  образомъ,  отсутствіемъ  конкурен- 
ціи  въ  нашихъ  столицахъ,  гдѣ  всего  по  одной  русской  труп- 
пѣ.  Въ  провинціи  повторяется  въ  меньшихъ  размѣрахъ  тоже 
самое.  Легкость,  съ  какою  провинціальные  актеры  попадаютъ 
въ  любимцы  губернской  публики,  распаляетъ  ихъ  тщеславіе. 
Они  не  хотятъ  соображать,  что  ихъ  сценическія  силы  годны 
для  того  или  иного  провинціальнаго  театра,  но  не  больше 
и  неумѣренно  стремятся  на  столичныя  сцены,  не  пройдя 
предварительно  никакого  искуса,  способнаго  дать  имъ  закон- 
ную увѣренность  въ  пхъ  дарованіи. 

Теперь   разсмотримъ    отношенія    актера    къ  театральной 
критикѣ. 

Сценическіе  исполнители  дорожатъ  печатными  отзывами   но 
не  перестаютъ  фрондировать  пишущую  братію.  Они  ищутъ 


342 


въ  рецензіп  похвалъ  п  рекламы  и  врядъ-лп  многіе  изъ  нпхъ 
руководятся  въ  своей  игрѣ  замѣчаніями  рецепзептовъ.  Кри- 
тики постоянно  жалуются  на  тщеславіе  и  щекотливость  ак- 
теровъ;  актеры  —  на  заносчивость  и  пустую  болтовню  кри- 
тиковъ.  Какъ  разсудпть  это  дѣло,  имѣющее  громадную  важ- 
ность для  двпженія  впередъ  театральнаго  искусства?  А 
сдѣлать  это  надо,  чтобы  положить  конецъ  ностояннымъ 
преппрательствамъ,  доходящпмъ,  въ  нѣкоторыхъ  странахъ,  до 
публпчныхъ  побоевъ  актеровъ  съ  рецензентами. 

Мы  пытались  обслѣдовать  этотъ  вопросъ  исторически  и  на- 
шлп  (какъ  п  говорпмъ  въ  введеніп),  что  критика  театральнаго 
искусства,  въ  смыслѣ  сколько  нпбудь  точной  теоріи,  не  сдѣ- 
лала  нпкакихъ  крупныхъ  успѣховъ  въ  продолженіи  ста  лѣтъ 
т.  е.  съ  Лессинга.  Этотъ  отецъ  критики,  открывшій  путь 
эстетпческому  изслѣдованію  драмы,  собственно  по  театраль- 
ной пгрѣ.  нпчего  почти  не  оставплъ.  *). 

Виноваты  были  актеры  гамбургскаго  театра,  не  выноспв- 
шіе  его  мнѣнін.  Лессингъ,  какъ  извѣстно,  долженъ  былъ 
на  первыхъ  же  порахъ  перестать  говорить  объ  игрѣ  акте- 
ровъ, въ  своей  «Гамбургской  Драматургіи»,  и  ограничиться 
разборомъ  репертуара.  Такой  фактъ  ложится  пятномъ  на 
актерахъ  и  показываетъ,  что  сценическая  критика  была  за- 
держана въ  своемъ  развптіи  ихъ  тщеславіемъ .  Онъ  можетъ 
служить  наилучпшмъ  орудіемъ  иротивъ  исполнителей,  оправ- 


*)  См.  НатЪііг§ізсЪе  Бгатаіиг^іе.  Ьеаеіп^з  \Ѵегке.  8есЪ8І;ег  Ваікі. 
Беіргі§-.  О.  <Г.  ОбзсЬеп'зсЬе  Ѵег1а§8ііап(11ип§,  1867. 
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дывающпхъ  свое  пренеореженіе  къ  современнымъ  критикамъ 
тѣмъ,  что  въ  наше  время  нѣтъ  такихъ  высокпхъ  цѣнптелеп 
искусства,  какіе  были  прежде.  Нмъ  нетрудно  возразить,  что 
колосса  Лесспнга  также  третпровалп  гамбургскіе  актеры, 
какъ  послѣдняго  газетнаго  рецензента  —  знаменитости  но- 
ваго  времени. 

Мы  уже  говорили  въ  началѣ  этой  книги,  по  поводу  во- 
проса о  теоріп  театральнаго  искусства:  какъ  мало  театраль- 
ная крптпка  на  западѣ  и  у  насъ  способствовала  выработкѣ 
теоретпческпхъ  положеній.  Здѣсь-же  мы  дополнимъ  характери- 
стику дѣятельности  сценпческихъ  рецензентовъ  по  отноше- 
нію  къ  актеру. 

Нельзя  не  сознаться,  что  большинство  рецензентовъ  не 
пмѣютъ  достаточно  свѣдѣніп  по  псторіп  театра  п  практпкѣ 
театральнаго  дѣла.  А  сколько  нпбудь  дѣльно  писать  о  теа- 
трѣ  могутъ  лишь  люди,  спеціально  посвятпвшіе  себя  этой 
отрасли.  Пзъ  нпхъ  на  первомъ  мѣстѣ  стоять  драматпческіе 
писатели.  Каждый,  кто  что-либо  ставплъ  на  сцену  конечно 
серьознѣе  думалъ  о  театральномъ  пскусствѣ  п  дѣлалъ  боль- 
ше личныхъ  наблюденій  надъ  актерами,  чѣмъ  газетный  ре- 
цензентъ,  ограничивающиеся  дпллетантскимъ  отношеніемъ  къ 
сценѣп  вдобавокъ  принужденный  говорить  объ  ней  по  за- 
казу п  къ  сроку.  Нѣкоторые  считаютъ  критическую  дѣя- 
тельность  несовмѣстною  съ  званіемъ  беллетрпста-ппсателя. 
Но  этотъ  русскій  предразсудокъ  не  раздѣляется  сцениче- 
скими дѣятелямп  запада.  Хотя  французскіе  п  нѣмецкіе  дра- 
матурги вообще  и  мало  занимаются  критикой   искусства;  но 
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всетаки  больше,  чѣмъ  у  насъ.  Обыкновенный-же  составь 
французскпхъ  театральныхъ  рецензентовъ  страдаетъ  бѣдно- 
стіго  теоретпческаго  образованія;  но  бойкаго  нагляднаго  зна- 
нія  театра  у  французскпхъ  крптпковъ  вы  всегда  найдете 
больше,  чѣмъ  гдѣ-лпбо-  Большая  конкуренція '  журналовъ 
вырабатываетъ  тонъ  п  ведетъ  къ  относительной  правильности 
сужденій.  Слпшкомъ  спльпые  промахи  актера  подмѣчены 
будутъ  двадцатью  ренензентамп.  Какъ-бы  онъ  ни  былъ 
тщеславенъ,  онъ  сознаетъ  внутренно,  что  въ  сужденіи  объ 
пемъ  есть  правда:  двадцать  газетъ  п  журналовъ  не  моглп 
стакнуться.  Кромѣ  того  литераторы,  посвятпвшіе  себя  спе- 
ціально  театру,  печатаютъ  безпрестанно  общія  характеристики 
извѣстныхъ  парпжскпхъ  актеровъ  и  актрисъ.  Въ  нихъ  не 
только  разсказываются  біографическія  подробности,  но  бы- 
ваютъ  разобраны  всѣ  оттѣнки  дарованія  съ  его  отрицатель- 
ными сторонами  и  задѣвается  даже,  подчасъ,  личный  характеръ 
исполнителя,  на  сколько  онъ  втредптъ  или  способствуетъ  раз- 
витію  его  таланта.  Все  пріучаетъ  актеровъ  къ  сплѣ  и  вліянію 
публпчнаго  слова,  значительно  притупляя  пхъ  болѣзненное 
тщеславіе.  Прп  такихъ  литературыхъ  нравахъ  каждому  пз- 
вѣстному  исполнителю  нришлось-бы  ежедневно  выходить 
изъ  себя  пли  какъ  это  творится  иногда  у  насъ,  боксировать 
съ  рецензентами. 

Въ  Германіи  критика  приносить  меньше  прямой  практиче- 
ской пользы  псполнителямъ  по  своей  излишней  метафизич- 
ности; но  она  поддерживаетъ  въ  исполнителяхъ  художествен- 
ное настроеніе,  пріучаетъ  ихъ  къ  философско-литературному 
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языку,  заставляетъ  задавать  себѣ  (правда  въ  туманной  фор- 
мѣ)  вопросы  искусства,  а  не  ремесла.  Тонъ  такой  метафи- 
зической критики  не  такъ  раздражаетъ  тщеславіе  актеровъ, 
потому  что  вращается  въ  сферѣ  болѣе  общихъ  вопросовъ. 
Личность  актера  уходптъ  за  изслѣдоваяіе  сущности  искус- 
ства. Въ  Германіи  философско-литературное  образованіе  на- 
столько развито,  что  между  рецензентами  и  исполнителями 
не  можетъ  существовать  постоянныхъ  недомолвокъ.  Актеры 
разумнѣе  относятся  къ  печатнымъ  мнѣніямъ,  зная  что  ре- 
цензентъ,  если  пзбралъ  своею  спеціальностію  театръ,  то 
пзучплъ  его  лучше,  чѣмъ  первый  попавшійся  диллетантъ. 
Хотя  метафизическая  діалектпка  и  не  пригодна  актеру,  онъ 
найдетъ  въ  ней  всетакп  стремленіе  крптпкп:  держать  постоян- 
но театральное  дѣло  на  высотѣ  художественнаго  культа. 

Каково -бы  ни  было  состояніе  сценической  критики  въ 
Европѣ,  она  пмѣетъ  тамъ  относительно-большую  литера- 
туру, традпціп  и  навыки;  въ  ней  видно,  по  крайней  мѣрѣ, 
желаніе  выйтп  изъ  фельетонной  болтовнп  и  держаться  болѣе 
точныхъ  опредѣленій.  У  насъ-же  эта  область  до  спхъ  поръ — 
царство  произвола.  Въ  каждой  области  знанія  или  критпче- 
скаго  анализа  долженъ  быть  извѣстный  уровень,  до  котораго 
поднялись  спеціальныя  пзслѣдованія.  Но  въ  теоріп  и  прак- 
тик театральнаго  искусства  въ  Россіп  какъ  будто  не  обя- 
зательна никакая  подготовка.  Поэтому  п  не  удивительно, 
что  нельзя  указать  у  насъ  ни  на  одного  серьознаго  спеціа- 
лпста  по  театральному  дѣлу.  Единственными  критическими 
авторитетами  по  части  сцены,  оставившими  послѣ  себя  рядъ 
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рецензій,  являются:  Бѣлпнскій  и  Аиоллонъ  Грпгорьевъ.  Но 
они  занимались  гораздо  больше  репертуаромъ,  чѣмъ  игрой 
актеровъ,  и  въ  смыслѣ  теоріп  искусства,  даже  бытоваго  ис- 
полненія  ролен,  недодумалпсь  ни  до  какпхъ  точныхъ  опре- 
дѣленій.  Бѣлинскііі,  какъ  и  нѣмецкіе  критики,  преслѣдовалъ 
сущность  эстетической  идеи  и  поэтически  радовался,  когда 
впдѣлъ  ея  худолсественное  выполненіз  по  своішъ  гегельян- 
скнмъ  идеалаыъ.  Врядъ-лп  во  всѣхъ  его  театральныхъ 
статьяхъ  и  статейкахъ  найдете  вы  хоть  одно  точное  поло- 
женіе,  выведенное  научно  пзъ  пспхофпзіологнческпхъ  дан- 
ныхъ  пли  пзъ  ряда  пзслѣдованін  по  псторіп  театра.  Грп- 
горьевъ больше  занимался  игрой  актеровъ,  чѣмъ  Бѣлинскій; 
но,  преслѣдуя  во  всемъ  свой  бытовой  душевный  пдеалъ,  онъ 
также  даровито  опредѣлялъ  черты  псполненія,  свойственнаго 
трагическому  и  комическому  строю  народно-русской  жпзнп, 
какъ  неумѣренно  увлекался  въ  сторону  топ  доктрины,  ко- 
торую слѣдуетъ  назвать  теоріей  распущенности.  Онъ  про- 
новѣдывалъ  очень  часто  освобожденіе  отъ  всевозможныхъ 
опытовъ  и  правилъ,  увѣряя  иснолнптелей,  что  актеру  стоптъ 
только  пмѣть  цѣльное  дарованіе  п  все  ему  дастся,  возводя 
наконецъ  совершенно  частичные  тппы  русской  драматургіи 
въ  шексппровскіе  образы,  слѣдовательно  укрѣпляя  актера 
въ  ложномъ  убѣжденіп,  что  удачное  созданіе  двухъ-трехъ 
бытовыхъ  характеровъ  выдаетъ  ему  патентъ  на  званіе  евро- 
пейскаго  артиста. 

Пропзволъ  мнѣній,  господствующе  въ  русской  театральной 
крптпкѣ,  вызываетъ  въ  исполнптеляхъ,  вмѣстѣ  съ  задоромъ, 
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чувство  высокоыѣрнаго  пренебреженія.  Самый  невѣжествен- 
ный  и  бездарный  актеръ  позволяетъ  себѣ  смѣяться  надъ 
отзывами  рецепзентовъ  и  много  дѣльныхъ  статей  илп,  по- 
крайней  мѣрѣ,  умныхъ  лптературныхъ  замѣчаній  проходятъ 
незамѣченнымп  среди  баласта  .  фельетонной  болтовни.  Въ 
Россіи,  тонъ  театральныхъ  рецензій  вообще  задорнѣе,  чѣмъ 
на  западѣ.  На  это  есть  особыя  причины.  Каждый  рецензентъ, 
въ  Петербурге  пли  въ  Москвѣ,  смотритъ  на  сцену,  на  ре- 
пепертуаръ,  на  постановку  и  игру  актеровъ  сквозь  соціально- 
адмпнистратпвную  призму.  Почти  всегда  недоволенъ  онъ 
устропствомъ  столпчныхъ  театровъ,  почему  его  отдѣль- 
ныя  мнѣнія  и  лишены  спокойствія.  Обвинять  въ  этомъ  ре- 
цензентовъ  трудно,  если  сообразить,  что  въ  Россіи,  въ  раз- 
ныхъ  сферахъ  крптпки,  такое  смѣшанное  отношеніе  къ  дѣлу 
вытекаетъ  пзъ  всего  строя  нашей  жизни.  Бѣдность  интере- 
совъ  заставляетъ  также  вдаваться  въ  ненужныя  подробно- 
сти, слпшкомъ  много  говорить  оЬъ  актерахъ,  дѣлать  имъ  по- 
ходя рѣзкія  замѣчанія.  Вмѣсто  того,  чтобы  собирать  наблю- 
денія  своп  для  болѣе  точныхъ  выводовъ,  заниматься  разра- 
боткой орпгпнальныхъ  сторонъ  русскаго  псвусства,  словомъ 
служить  пдеѣ  п  дѣлу,  рецензенты  возятся  съ  ничтожными 
и  бездарными  исполнителями,  которыхъ  не  исправятъ  ни 
бранныя  фразы,  нп  благородное  негодованіе.  Вслѣдствіе 
всего  этого  театральныя  рецензіи  имѣютъ  для  русскаго  актера 
чисто  личный  интересъ.  Видя,  что  имъ  слпшкомъ  занимают- 
ся, онъ  теряетъ  чувство  мѣры  своего  таланта  п  разумное 
понпманіе    критическпхъ    отзывовъ.    Вы    почти    никогда    не 
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услышите,  чтобы  русскій  актеръ  обсудплъ  дѣльно  статью  въ 
цѣломъ.  Характеристику  игры  онъ  прпзнаетъ  только  въ  впдѣ 
прямой  похвалы;  оттѣнки  ему  непужны.  Начпнающііі  актеръ 
сразу-же  поддается  вліянію  любпмцевъ,  внушаюіцнхъ  ему 
пренебрежете  къ  печатнымъ  отзывамъ.  Сначала  дебютантъ 
жадно  чптаетъ  театральный  рецензіи,  можетъ  быть,  пщетъ 
хорошпхъ  указанін;  но  критика,  въ  болышшствѣ  случаевъ, 
дѣйствуетъ  на  него  также  тлетворно,  какъ  п  совѣты  сценп- 
ческпхъ  тузовъ.  Если  онъ  не  понравится  на  дебютахъ,  ре- 
дензентъ  начинаетъ  подшучивать  надъ  нпмъ  съ  тѣмъ  без- 
цѣльнымъ  зложелательствомъ,  какое  слпшкомъ  часто  попа- 
дается въ  нашей  журналпстпкѣ.  Дебютантъ  читаетъ  и  раз- 
дражается. Онъ  вправѣ  говорить:  обязанность  рецензента 
состоптъ  въ  томъ,  чтобы  направить  меня,  а  не  издѣваться 
надо  мной.  Насмѣшки  пдутъ  своимъчередомъ;  дебютантъ,  дойдя 
до  крайняго  раздраженія,  прпходптъ  къ  тому  выводу,  что 
лучшее  средство:  побить  критика.  Случается  и  наоборотъ. 
Публика  приняла  дебютанта  дурно  пли  холодно;  но  какой 
нибудь  рецензентъ  сразу  возведетъ  его  въ  колоссальный 
талантъ,  подчасъ  самъ  не  знаю  почему.  И  такъ  кдкъ  у  насъ 
газетъ  всего  какихъ  нибудь  три-четыре,  то  и  одинъ  хвалеб- 
ный фельетонъ  что  нибудь  да  значитъ.  Молодой  актеръ  или 
актриса,  ударяясь  въ  другую  крайность,  хватаются  за  этотъ 
фельетонъ  и  заучиваютъ  наизусть  пустую  болтовню.  Такъ  и 
тянется  цѣпь  неразумныхъ  недомолвокъ  взапмнаго  задора,  а 
художественное  воспитаніе  сценпческихъ  исполнителей  ос- 
тается въ  жалкомъ  видѣ,  и  въ  этомъ  сумбурѣ  пропадаютъ  са- 
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мыя  лучшія  критическія  стремленія.  Энидемія  тщеславія  такъ 
развита,  что  люди,  одушевленные  горячимъ  желаніемъ  слу- 
жить судъбаыъ  и  дѣлу  сценическихъ  исполнителей,  не  могутъ 
добиться  и  долго  еще  не  добьются  разумнаго  пониманія 
евопхъ  трудовъ  и  выводовъ.  Только  послѣдовательное  мыш- 
леніе  и  точное  знаніе  даютъ  критику  силу  подняться  надъ 
всѣмъ  этпыъ  волнующимся  моремъ.  Но,  нирусскихъ  актеровъ, 
ни  русскую  театральную  журналистику  обвинять  безусловно 
нельзя.  Анализъ  патологическихъ  сторонъ  того  и  другого 
стана  указываетъ  и  на  способы  ихъ  излѣченія.  На  прямой- 
же  вопросъ  какъ  разсудить  дѣло  между  художникомъ  и  его 
дѣнителями,  поставленый  нами  въ  началѣ,  можно  отвѣтить 
слѣ  дующее: 

Вопросъ  этотъ  относится  къ  опредѣленію  одного  изъ  основ- 
ныхъ  принциповъ  фплософіи  искусства,  т.  е.  чего  долженъ 
добиваться-  художникъ  въ  преслѣдованіи  своего  идеала:  одо- 
бренія  массы  или  оцѣнки  компетентныхъ  судей?  Другими 
словами— служить  большинству  или  меньшинству?  Первый 
принцппъ  называемъ  мы  теоріею  успѣха;  второй— теоріей  от- 
носительнаго  достоинства.  Между  этими  двумя  полюсами  ле- 
житъ  все  развитіе  творческаго  духа.  Въ  новѣйшее  время 
французскіе  критики  искусства,  и  во  главѣ  ихъ  Тэнъ,  разраба- 
тываютъ  эстетическіе  вопросы,  держась  метода  индуктпвныхъ 
знаній,  опредѣляя  удѣльный  вѣсъ  художественнаго  произве- 
денія  количествомъ  и  силой  характерныхъ  признаковъ  эпохи 
и  націи,  выраженныхъ  въ  немъ.  Тэна  и  его  единомышлен- 
никовъ  можно  назвать,  въ  извѣстной  степенп,  защитниками 
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успѣха.  Въ  самомъ  дѣлѣ,  по  эстетпческпмъ  взглядамъ  Тэна 
выходптъ,  что  одобреніе  массы  (въ  наіпемъ  случаѣ  одобре- 
ніе  залы)  есть  необходимый  элементъ  жпзпп  творческаго 
пропзведенія.  Только  то  и  войдетъ  въ  нсторію  искусства, 
что  выражало  собою  самый  существенный,  самый  коренныя 
черты  исторической  эпохи  пли  народнаго  типа.  И  въ  этомъ 
смыслѣ  игра  актера,  если  на  нее  смотрѣть  какъ  на  закон- 
ченное пропнведеніе,  должна  непремѣнно  вбирать  въ  себя 
самые  крупные  пспхпческіе  элементы,  разлитые  въ  массѣ 
зрителей.  Слѣдовательно:  увлеченіе  массы,  любовь  пли  не- 
любовь театральной  залы  пмѣютъ  велпкій  смыслъ  въ  сценп- 
ческомъ  дѣлѣ,  и  каждый  разумный  актеръ  долженъ  стре- 
миться къ  тому,  чтобы  его  игра  была,  какъ  можно  доступнѣе 
всѣмъ  и  каждому.  Театръ  только  тогда  и  получаетъ  свое 
настоящее  значеніе,  когда  онъ  дѣлается  истинно  парод нымъ, 
болѣе  того:  театромъ  жизненной  правды  п  общечеловѣче- 
скпхъ  душевныхъ  стремленій.  Но  пзъ  этого  вовсе  не  выте- 
каетъ  служеніо  всѣмъ  инстпнктамъ  массы.  Неувядаемыя  со- 
зданія  пскусствъ  потому  п  велики,  что  они  воплощаютъ  со- 
бою только  глубокія  и  яркія  черты  эпохи  и  національности. 
Точно  то-же  п  на  подмосткахъ.  Игра  актера  будетъ  тѣмъ 
совершеннѣе,  чѣмъ  ярче  воплощаетъ  собою  крупныя  родо- 
выя  черты  народнаго  характера  п  человѣческой  прпроды, 
взятыя  въ  моменты  душевныхъ  двпженіп.  Такой  взглядъ 
устраняетъ  служеніе  нпзменнымъ  т.  е.  случайнымъ  пнстпн- 
ктамъ  театральной  -  залы  и  устанавлпваетъ  настоящее  мѣсто 
актера  передъ  судомъ  публики.  Отсюда  —  прямой  переходъ 
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отъ  теоріи  успѣха  къ  теоріи  относительна™  достоинства, 
опредѣляемаго  меньшинствомъ.  Кто-же,  спрашивается,  обо- 
значаем удѣльный  вѣсъ  произведены  искусства  на  основа- 
ніи  пхъ  успѣха?  Опять-таки  люди  спеціальныхъ  знаній  и 
философскаго  мыіпленія,  т.  е.  меньшинство.  Масса  въ  раз- 
ный эпохи  аплодировала  актеру,  восхищалась  картиной,  па- 
дала ницъ  передъ  дарованіемъ  поэта  или  виртуоза,  но  обра- 
титесь вы  къ  ней  теперь  съ  просьбою  оцѣнить  этпхъ  худож- 
никовъ  іерархически,  показать  почему  они  велики,  и  на  сколько 
ихъ  произведенія  проявляли  собою  идеи  эпохи  и  националь- 
ности, она  не  въ  состояніи  будетъ  сдѣлать  этого.  Стало  быть, 
одного  ея  суда  недостаточно.  Ея  оцѣнка  нуждается  въ  ра- 
тпфикаціи  людей,  сдѣлавшихъ  самую  эту  массу  предметомъ 
своихъ  изслѣдованій  и  способныхъ  правильнѣе  определить 
какія  черты  исполненія  или  творческаго  продукта  былп  дей- 
ствительно крупны;  а  какія  опадутъ,  какъ  пустоцвѣтъ,  безъ 
всякаго  плода.  Отсюда  и  можно  вывести  то  ззключеніе,  что 
сценическій  художникъ,  вполнѣ  законно  добиваясь  одобренія 
массы,  только  тогда  вправѣ  считать  свою  игру  цѣльной  п 
высокой,  когда  ея  элементы,  ея  значенія  для  залы  и  для 
псторіи  искусства  будутъ  определены  людьми  спеціальныхъ 
свѣденій  и  философскаго  развитія.  Это  частное  положеніе  вы- 
екаетъ  изъ  другвхъ  общихъ  законовъ.  Мысль  и  знаніе 
даютъ  повсюду  толчекъ  новому  творчеству.  Но  до  сихъ  поръ 
пскусство  налагало  вездѣ  на  художнпковъ  печать  односто- 
ронности и  дѣлала  пхъ  по  образованію  ниже  той  среды,  гдѣ 
разрабатывается    мысль.   Актеры   (не   болѣе  развитые,  чѣмъ 
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другіе  художники)  не  поднимались  нигдѣ  выше  умственнаго 
уровня  лптературныхъ  дѣятелеіі,  обыкновенно-же  стоять  нѣ- 
сколькпмп  градусами  ниже  ихъ.  Какъ-бы  ни- была  слаба  кри- 
тика въ  извѣстной  странѣ,  ея  мнѣнія  уже  потому  должны 
вліять  на  актеровъ,  что  она  служить,  всегда  ранѣе  сцены, 
свѣжимъ  и  плодотворнымъ  идеямъ,  двигающимъ  общество. 
Слѣдовательно,  систематическое  препебреженіе  актеровъ  къ 
печатному  слову  ни  въ  какомъ  случаѣ  не  можетъ  быть  оп- 
равдано, особливо  въ  Госсіп.  Актеры  въ  Россіи  пмѣютъ,  ме- 
нѣе  чѣмъ  гдѣ-либо,  право  высокомѣрно  относиться  къ  крн- 
тикѣ.  Даже  избранное  меньшинство  въ  ихъ  средѣ  не  подня- 
лось до  того  уровня  фплософско-лптературнаго  образованія, 
какое  мы  впдимъ  въ  нѣкоторыхъ  русскихъ  рецензентахъ. 
Когда  критика  сценпческаго  пскусства  войдетъ  у  насъ  въ 
новую  эпоху  развитія,  измѣнятся  конечно  и  театральныя 
нравы,  но  для  того,  чтобы  съ  толкомъ  усвоивать  себѣ 
результаты  точныхъ  наблюденій  и  пзысканій,  русскимъ  акте- 
рамъ  предстоптъ  гораздо  больше  умственной  работы,  чѣмъ 
ихъ  критпкамъ. 


ГЛАВА  XXIV. 

АКТЕРЪ,     КАКЪ    ГРАЖДАНИНЪ   И   СЫНЪ  СВОЕЙ  ЭПОХИ.  МіРОВОЗЗРѢНІИ 
П    НРАВСТВЕННЫЯ   КАЧЕСТВА   АКТЕРОВЪ.    ИХЪ    СОЦІАЛЬНО-ЭКОНОМИ- 

ЧЕСКІІІ    БЫТЪ. 

Необходимость цѣльнагоміровоззрѣнія  для  актера. — Путьвсесторонняго 
развитія. — Отрицательныя  стороны  актерскаго  міра. — Ихъ  происхож- 
деніе  и  оцѣнка.  —  Возможность  установить  соціально-экономическій 
бытъ  актеровъ  на  лучшихъ  началахъ. — Три  главные  типа  театраль- 
наго  хозяйства.  —  Общинно-артельный  бытъ. 


Такое  сложное  искусство,  какъ  театральное,  требуетъ  са- 
жаго  разно  сторонняго  знакомства  съ  жизнью  не  одной  только 
своей  эпохи;  но  и  всѣхъ  эпохъ,  какія  попадаютъ  на  сцену 
въ  художественномъ  изображеніи.  Поэтому  наблюдательность 
актера  должна  быть  обращена  на  всевозможныя  явленія  ст 
интересомъ  чуткаго  и  образованнаго  человѣка.  Специальная 
■  подготовка  дастъ  должные  плоды  только  въ  томъ  случаѣ, 
если  общее  умственное  развитіе  будетъ  находиться  на  вы- 
соте современной  культуры.  Каждое  дѣло  требуетъ  теоре- 
тическаго  грунта.  Театральное-же  искусство,  имѣющее  сво- 
имъ  объектомъ  самыя  характерныя  проявленія  человѣческаго 
^ытія,  болѣе  чѣмъ  что  либо  нуждается  въ  основномъ  фило- 
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софскомъ  міровоззрѣпіп.  Можно/конечно  составить  себѣ  гром- 
кую репутацію  п  быть  дѣйствптельно  даровптымъ  исполни- 
телемъ,  безъ  всякаго  міровоззрѣнія;  но  такіе  примѣры  вовсе 
недоказательны.  Грубый  эмпирпзмъ  никогда  не  ыожетъ  дать 
дарованію  полнаго  развптія.  Безсознательно  жпвутъ  и  дѣй- 
ствуютъ  сотни  тысячь  люден.  Изъ  этого  одиакожь  не  слѣ- 
дуетъ,  что  жпзнь  нельзя  регулировать  болѣе  раціональнымъ 
образомъ  п  смотрѣть  на  ея  явленія,  не  какъ  на  сбродъ  слу- 
чанныхъ  фактовъ,  а  какъ  на  последовательное  развптіе  че- 
ловѣчества,  подчиненное  прочнымъ  законамъ.  Каждый  свой 
художественный  пріемъ,  каждой  поступокъ  на  сценѣ,  въ  ча- 
стной п  публичной  жизни  долженъ  актеръ  привести  въ  связь 
съ  свопмп  основными  принципами,  пе  давая  поблажки  неос- 
мысленнымъ  стремленіямъ  п  дѣйствіямъ.  Художнпкъ  не  мо- 
жетъ  отдѣлять  себя  отъ  гражданина  п  сына  своей  эпо  хп, 
ни  въ  какой  области  творчества,  а  тѣмъ  менѣе  въ  теат- 
ральной. До  спхъ-же  поръ  актеры,  вслѣдствіе  недостаточнаго 
образования  п  неправпльпаго  взгляда  на  свое  дѣло,  жпвутъ 
особымъ  міркомъ,  не  отзываясь  на  существенные  нужды  и 
крупные  вопросы  общества,  націп,  эпохи.  И  на  западѣ,  гдѣ 
уровень  образованія  актеровъ  выше  чѣмъ  у  насъ,  впдпмъ  мы 
въ  нихъ  значительное  равнодушіе  къ  фплософскпмъ,  полп- 
тпческпмъ  п  общественньшъ  вопросамъ.  Правда,  они  стал- 
киваются больше  съ  газлпчнымп  слоями  общества,  но  эти 
столкновенія  не  имѣютъ  серьсзнаго  характера.  Они  вытека- 
ютъ  изъ  театра льнаго  дпллетантизма  общества.  У  насъ-же 
актерскіп  міръ  еще  замкнутѣе  и  стрѣшеннѣе  отъ  интереса  въ 


355 

общественныхъ  дѣлахъ.  Жизнь  пхъ  проходитъ  въ  псключп- 
тельномъ  преслѣдованіи  своихъ  закулпсныхъ  цѣлей.  Они,  и 
въ  смыслѣ  обыкновеннаго  знакомства,  не  сходятся  достаточно 
съ  различными  слоями  общества  для  разносторонняго  изуче- 
нія  тпповъ  и  характеровъ  *).  Въ  актерскомъ  мірѣ  сложп- 
лись  нѣкоторыя  отрицательный  стороны,  наблюдаемыя  пов- 
семѣстно.  Главнѣйшія  пзъ  этихъ  особенностей:  тщеславіе. 
распущенность,  отсутствіе  нравственной  и  гражданской  ср- 
лидарности.  Но  нельзя  обвинять  актеровъ  въ  этихъ  недостат- 
кахъ  безусловно.  Всѣ  они  вызваны,  болѣе  пли  менѣе,  самыми 
условіями  сценической  дѣятельностп  и  поведеніемъ  публики. 
Крайнее  тщеславіе  (протпвъ  котораго  —  вѣрнѣйшее  средство: 
солпдное  умственное  развитіе)  развивается  чвъ  актерахъ  отъ 
дешевыхъ  оваціп  и  неосмысленныхъ  похвалъ.  Распущенность: 
въ  мущинахъ  отъ  необезпеченности  труда  и  знакомствъ  съ 
театралами,  ищущими  въ  актерскомъ  обществѣ  разгульной 
жизни,  въ  женщинахъ  отъ  постояннаго  соблазна,  которому 
никто  не  подвергается  въ  такпхъ  размѣрахъ,  какъ  актриса, 
особливо  въ  нѣкоторыхъ  странахъ.  **)  Наконецъ  равно- 
душіе  актеровъ  ко  всему,  что  не  составляетъ  пхъ  карьеры 
вызвано,  въ  значительной  степени,  традпціоннымъ  предубѣж- 


*)  См.  статью:  «Русскій  актеръ  передъ  обществомъ  и  литературой». 
«Библіотека  для  чтеніяѵ,  Мартъ  1865  года. 

**)  См:  «Голосъ»  1868  года,  Статья  «Наканунѣ  свободы  теа- 
тровъ. 
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деніемъ  общества,  которое  все  еще  не  можетъ  вполнѣ  отрѣ- 
шпться  отъ  прежнихъ  кастовыхъ  взглядовъ  на  званіе  сценп- 
ческаго  художника.  Нравственныя  качества,  заключающаяся 
какъ  разъ  въ  противоположности  приведенныхъ  нами  актер- 
скихъ  недостатковъ,  не  всѣ  одинаково  вліяютъ    на    художе- 
ственное достоинство  артиста;  но  всѣ,  въ  той  пли  иной  сте- 
пени, необходимы   для  полноты    его    человѣчнаго    и    арти- 
стпческаго     призванія.      При     болѣзненномъ     тщеславіп   не 
можетъ   быть     и     трезвон   критики    собственныхъ    средствъ 
и     успѣховъ.     При     распущенности    въ    мущинахъ  —  серь 
ознаго     псполненія    свопхъ    артпстическихъ     обязанностей. 
При  половой  безнравственности  въ   женщпнахъ,  достпгшпхъ 
въ  нѣкоторыхъ  театральныхъ  центрахъ,  напрпмѣръ    въ  Па- 
рижѣ  огромныхъ    размѣровъ,    немыслимо    развитіе  многихъ, 
существенныхъ  душевныхъ  силъ,  пропадающихъ  въ  атмосфер б 
продажностп,  празднаго  бездушія  п  безпробудной  лжи;  да  и 
техническая  сторона  дѣла  не  возможна  тогда,  когда  артистка 
принадлежптъ     неизмѣрпмо  больше    тайной   или    публичной 
простптуціп,  чѣмъ  сценѣ.  Главное-же,  что  вредптъ  улучше- 
нію  соціально  экономическаго  быта  актеровъ  это— отсутствіе 
должной  гражданской  солидарности    между    собою.    Нельзя 
сказать    чтобы    актеры    отличались    жесткимъ    себялюбіемъ 
когда  дѣло  идетъ  о  временной  помощи  несчастному  собрату. 
Но  такихъ  вспышекъ  доброты  п  мягкосердія  —  недостаточно. 
Надобно  разумное  пониманіе   своихъ    правъ    и    йнтересовъ. 
До  сихъ  поръ  умственное  и  нравственное  развитіе  актеровъ 
было  недостаточно  для  того,  чтобы  установить  свой    эконо- 
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мическо-соціальный  бытъ  на  началахъ,  вполнѣ  соотвѣтству- 
ющпхъ  натурѣ  актерскаго  труда.  Сцены  эксплуатируются 
казенными  управленіямп,  антрепренерами  и  акціонерными 
обществами.  Во  всѣхъ  трехъ  типахъ  хозяйства  есть  антаго- 
низмъ  между  капиталомъ  и  трудомъ,  особливо  въ  типѣ  ан- 
трепренерскомъ.  Антрепренеръ  бьется  только  изъ  за  того, 
чтобы  получить  извѣстный  процентъ  съ  капитала.  До  стро- 
гаю распредѣленія  заработной  платы  и  правъ  труда  ему  дѣла 
нѣтъ.  Акціонерное  общество  дѣйствуетъ  также.  Казенное 
управленіе  нредставляетъ  собою  чиновничій  принципъ,  при  ко- 
торомъ  права  труда  тоже  не  могутъ  быть  уважаемы  въ  на- 
стоящей мѣрѣ.  Находясь  въ  зависимости  отъ  капитала,  сцени- 
ческіе  дѣятели  извращаютъ  въ  себѣ  пониманіе  своихъ  настоя- 
щихъ  интересовъ.  Они  стараются  получить  съ  патрона  какъ 
можно  больше,  не  заботясь  вовсе:  каково  приходится  ихъ  сото- 
варищамъ.  Происходитъ  жестокая  борьба  за  существованіе, 
гдѣ  себялюбіе  можетъ  развиться  до  крайнихъ  предѣловъ. 
А  между  тѣмъ  актерскій  трудъ  всего  удобнѣе  было-бы  ор- 
ганизовать на  общинно  -  артельномъ  началѣ.  Каждый  ак- 
теръ  можетъ  внести  совершеано  опредѣленную  долю  труда 
въ  сценическую  кооперацію,  и  степень  его  искусства  довольно 
легко  оцѣнивается  успѣхомъ,  отражающимся  на  сборахъ.  Въ 
сценическомъ  искусствѣ  серьознаго  характера  актерскій  трудъ 
играетъ  главнѣйшую  роль;  а  обстановка,  требующая  едино- 
временной затраты  капитала —  второстепенную.  Репертуаръ 
драмъ  и  комедій  изъ  современная  быта  не  нуждается  въ 
дорогой  постановке,  если  не  потакатьпзвращепнымъ  инстик* 
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тамъ  публпкп.  II  кооперація  актеро'въ  могла-бы,  при  талант- 
ливой игрѣ,  обойтись  безъ  патрона — капиталиста,  устропвъ 
свое  хозяйство  па  прпнцііпѣ  такого  вознагражденія,  которое 
во  первыхъ,  давало  бы  каждому  исполнителю  пзвѣстный  общій 
для  всѣхъ  тіпітит  иэъ  чнстаго  барыша,  и  вовторкіхъ, 
поддержпвало-бы  градации  талантовъ,  большей  или  меньшей 
прибавкой  заработной  платы  къ  общему  шідішит.  На  западѣ, 
гдѣ  актеры  развнтѣе  во  всѣхъ  отнонпчшіхъ,  кооперативный 
бытъ  до  спхъ  норъ  еще  шігдѣ  не  установлен*.  Бывали,  въ 
разное  время,  попытки,  небезусиѣшныя  въ  депежномъ  отноше- 
нін;  но  дѣло  каждый  разъ  разстраивалось,  по  недостатку 
чувства  солидарности.  'Существуешь  всего  одно  театральное 
общество  — сосіетеровъ  Французскаго  Театра.  Оно  не  отвѣ- 
чаетъ  пдеѣ  настоящей  коонерапіп  Адмнннстрація  его  чи- 
новничья и  хозяйство  ведется  съ  помощью  государствен- 
ной субсидіп.  *■)  Общпнно  —  артельное  начало  ждетъ  въ 
будущемъ  другпхъ  сценпческихъ  дѣятелеп,  развпвшпхъ  въ 
себѣ  лучшія  свойства  работника  и  гражданина,  способныхъ 
на  жертвы  п  уступкп,  вынослпвыхъ  въ  борьбѣ  съ  преиму- 
ществами капитала.  Ясно,  что  въ  актерской  коопераціп,  со- 
ставленной пзъ  подобныхъ  исполнителей,  барышничество  отой 
детъ  на  задніп  планъ,  распредѣленіе  труда  устроится  ра- 
зумно п  правдиво,  всѣ  ступени  таланта  найдутъ  себѣ  дѣло, 
п    сценпческін  ладъ  явится  необходпмымъ  результатомъ  об- 


'"')     См.     статью;     «По    поводу    устава    вольныхъ    театровъ».   <Го- 
лосъ»  1870. 
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зщшно  -  артельнаго  быта.  Тогда  возможны  будутъ  гарантіи 
протпвъ  актерскаго  пролетаріата:  каждая  кооперація  пре- 
вратится, вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  и  въ  общество  взаимной  помощи. 
Актерамъ  не  откуда  ждать  поддержки,  иначе  какъ  отъ  своего 
собственнаго  почина.  Полная  необезпеченность  ихъ  труда 
вездѣ,  гдѣ  они  не  на  придворной  службѣ,  заставить  ихъ, 
рано  пли  поздно,  взяться  за  умъ  п  сплотиться  между  собою 
съ  цѣлью  образованія  обществъ  солидарности  и  круговой 
поруки.  Иначе  барышничество  никогда  не  выведется  изъ 
театральнаго  быта  и  таланты  будутъ  служить  только  сред- 
ствомъ  неблаговидной  эксплуатаціи  публики  и  сценическпхъ 
труженниковъ  въ^ущербъ  здоровому  развптію  искусства. 


ГЛАВА    XXV. 

ГРАНПЦЫ  ТЕАТРАЛЬНАГО   искусства.    Роль   П   СУДЬБЫ    ЕГО,     клкъ 
ВЫРЛЗПТЕЛЯ    II    ДВИГАТЕЛЯ    КУЛЬТУ рЫ. 

Сліяніе  личности  сценпчсскаго  художника  съ  объектомъ  е  о  твор- 
чества, какъ  главная  основа  самостоятельности  театральнаго  искус- 
ства.— Подтверждается  ли  она  нредъндущпмъ  анализомъ. — Связь  теат- 
ральнаго искусства  съ  остальными  областями.  —  Относительная  роль 
его  въ  современной  жизни. — Высокая  задача,  предлежащая  сцениче 
скпмъ  художнпкамъ.  — 


Мы  прослѣдплп  существенные  моменты  сценпческаго  твор- 
чества. Анализу  предшествовалъ,  въ  нашемъ  изложены,  син- 
тезу. Мы  нарочно  не  позволялп  себѣ  окончательныхъ  опредѣле- 
ній,  касающихся  сущности  театральнаго  искусства,  прежде 
нежели  указаны  будутъ,  въ  последовательной  связи,  данныя, 
безъ  которыхъ  немыслимо  сколько  нибудь  философски-науч- 
ное отношеніе  къ  этой  творческой  области.  Теперь  только 
можемъ  мы  позволить  себѣ:  опредѣлпть  ея  характерный 
гранпцы,  указать  на  связь  съ  другими  сферами  искусства 
п  на  особенности,  въ  которыхъ  заключается  самое  важное 
ея  отличіе. 
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Нп  въ  одной  отрасли  искусства  не  имѣемъ  мы  полнаго 
сліянія  личности  художника  съ  объектомъ  его  творчества. 
Въ  этомъ  заключается  настоящая  самостоятельность  теат- 
ральнаго искусства.  Этимъ  оно  безусловно  отличается  отъ 
всѣхъ  остальныхъ.  Все,  разсмотренное  нами  въ  аналптиче- 
скомъ  и  синтептпческомъ  отдѣлѣ,  подтверждаетъ  это.  Слѣдо- 
вательно,  пріемы  и  процессъ  изученія  театральнаго  искусства 
не  могутъ  быть  вполнѣ  тождественны  съ  пріемамп  и  процессомъ 
изученія  остальныхъ  видовъ  творчества.  Эта  несомнѣнная 
самостоятельность  до  спхъ  поръ  не  оцѣнена  должныхъ  обра- 
зомъ.  Мыслители,  занимавшіеся  фплософіей  прекраснаго  или 
эстетикой,  не  ставили  еще  театральнаго  искусства,  какъ  са- 
мобытной области,  рядомъ  съ  живописью,  ваяніемъ,  зодче- 
ствомъ,  музыкой  п  поэзіей.  Такой  важный  пробѣлъ  долженъ 
быть,  рано  или  поздно,  пополненъ.  И  мѣсто  театральнаго 
искусства  въ  ряду  другихъ  видовъ  пзящнаго  творчества 
нельзя  иначе  определить,  какъ  на  основаніи  главнаго  его 
отличптельнаго  признака:  совпаденія  въ  оДномъ  лицѣ  субъ- 
екта и  объекта  творчества.  Все  остальное  принадлежать  къ 
опредѣленію  связи,  существующей  между  театральнымъ  пскус- 
ствомъ  п  родственными  ему  другими  областями.  Процессъ  твор- 
чества въ  актерѣ  не  похожъ  вполнѣ  нп  на  какой  другой  творче- 
скій  процессъ.  Замыселъ  пмѣетъ,  во  первыхъ,  совершенно  ог- 
раниченный видъ  объекта  —  человѣка  и  его  жизнь.  Жпво- 
писецъ  можетъ  изображать  всю  видимую  природу,  начиная 
съ  неодушевленныхъ  предметовъ  и  кончая  высшими  момен- 
тами псторіи  человѣчества.  Скульпторъ  имѣетъ  также  отно- 
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сптельное  разнообразіе  въ  выборѣ  предметовъ  творчества. 
Ему  недоступны  свѣтовые  эффекты,  но  онъ  изображаешь  все, 
что  пмѣетъ  пластпческія  осязательный  формы:  п  рако- 
вину, и  животное,  и  человѣка.  Актеръ-же  ничего  кромѣ  че- 
ловѣка,  поэтому-то  его  искусство  и  слѣдовало  бы  назвать  эсте- 
тической антропологіей.  Задумавши  характеръ,  онъ  пере- 
даетъего  своимъ  собственнымъ  тѣломъ,  слѣдовательнодолженъ 
наблюдать  каждое  свое  двпженіе  т.  е.  предаваться  такому 
анализу  надъ  самимъ  собой,  о  которомъ  и  помину  нѣтъ  въ 
осталышхъ  отрасляхъ  искусства. 

Но  несомнѣнная  самостоятельность  сценическаго  искусства 
не  нарушаетъ  вовсе  той  общей  формулы,  которой  всего  ра- 
зумнѣе  определяется  сущность  п  значеніе  совокупности 
человѣческаго  творчества.  И  въ  немъ  мы  видпмъ  прояв- 
леніе  существенныхъ  прпзнаковъ  человѣческаго  бытія, 
прпзнаковъ  данной  эпохи  и  національностп.  И  признаки 
эти  проявляются  въ  немъ  самымъ  разностороннимъ  об- 
разомъ.  Оно  не*можетъ  требовать  себѣ  какого  нпбудь 
особеннаго  эстетпческаго'  значенія.  Все,  что  вѣрно  для 
остальныхъ  видовъ  искусства  въ  смыслѣ  ихъ  сущности, 
то  вѣрно  и  для  него.  Чѣмъ  ярче  выразить  сценпческій  ху- 
дожнпкъ  пзвѣстнып  признакъ  своей  эпохп  и  национальности, 
чѣмъ  этотъ  признакъ  будетъ  крупнѣе  и  общѣе,  тѣмъ  твор- 
чество художнпка  стоптъ  выше  въ  эстетической  іерархіи.  Все, 
что  можно  было  -  бы  сказать  другаго  о  сути  театральнаго 
искусства    будетъ    только  діалектическпмъ  развитіемъ  этого 
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положенія  пли  же    литературными   фразами,    не   имѣющими 
серьознаго    достоинства. 

Театральное  искусство  находится  въ  органической  связи 
съ  остальными  областями  не  въ  одинаковой  степени.  Изъ 
иластическихъ  искусствъ,  скульптура  даетъ  художественной 
посадкѣ  тѣла,  какъ  въ  спокойномъ  состояпіи,  такъ  ивъдвп- 
женіи,  пріемы,  усвоенные  изученіемъ  прекрасныхъ  тѣлесныхъ 
формъ.  Вся  область  жестикуляціи— та  же  скульптура,  только  — 
на  живомъ  тѣлѣ.  Одни  и  тѣ  же  требованія  заявляются  ху- 
дожнику въ  ваяніи  и  въ  театральной  иластикѣ.  И  тамъ, 
и  здѣсь  необходимо  знаніе  тѣла,  чувство  этого  тѣла;  вы- 
работка самыхъ  соверіпенныхъ  формъ,  пониманіе  гармоніи 
между  цѣлымъ  и  частями.  Вся  чисто -физіономическая  часть 
театральнаго  творчества:  гримировка  и  костюмъ,  относится 
прямо  къ  живописи.  Тутъ  опять  тѣ-же  требованія  рисунка, 
колорита,  красокъ  и  тоновъ,  совпадете  свѣтовыхъ  эффектовъ. 
Лицо,  созданное  актеромъ  въ  его  живописной  части,  должно 
быть  на  сценѣ  также  отдѣлано,  какъ  фигура  на  полотнѣ  и 
дѣйствовать  точно  также  на  воспріятія  зрителя.  Поэзія  даетъ 
театральному  искусству  матеріалъ"  Она  облекаетъ  въ  плоть 
и  кровь,  въ  осязательныя  формы  и  живыя  краски  творче- 
ств образы  драматической  поэзіи.  Процессъ  созданія  сценп- 
ческаго  лица  подчиняется  тѣмъ-же  законамъ,  какіе  руково- 
дятъ  и  поэтическимъ  творчествомъ.  Изученіе  природы  чело 
вѣка,  его  душевной  жизни,  его  исторического  развптія,  его 
бытовой  обстановки,  его  языка  и  проч.  одинаково  обязательно 
для  поэта  и  сценическаго  художника.  Наконецъ  въ  музыкѣ, 
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въ  ея  вокально-мелодической  части,  находится  непосредствен- 
ная связь  съ  дѣлой  половпноп  театральнаго  искусства,  съ 
декламаціей.  Еслп  сценическая  рѣчь  не  обязываетъ  актера 
слѣдовать  правпламъ  вокальнаго  пснолненія,  то  всетаки  въ 
основѣ  каждой  сценической  ннтоиацін  лежптъ  музыкальный 
звукъ,  п  художественная  рі.чь  имѣетъ  своего  рода  мелодію 
Драматическому- же  иѣвцу  еще  пеобходпмѣе  сообразовать  свое 
нѣпіе  съ  тѣми  художественными  требоваяіямп,  безъ  которыхъ 
не  мыслима  изящная  декламація.  Одна  только  область  искус- 
ства —  архитектура  —  пи  имѣетъ  прямой  связи  съ  творче- 
ствомъ  актера,  взятаго  единично.  За  то,  въ  совокупность  теа- 
тральнаго искусства  всѣ  виды:  и  живопись,  и  скультпура, 
п  поэзія,  и  музыка,  и  зодчество  вносятъ,  совмѣстно,  своп 
вклады;  почему  искусство  это  и  можетъ  считаться  синтети- 
чески мъ  по  преимуществу.  II  съ  каждымъ  годомъ  эта 
совокупность  театральнаго  искусства  дѣлаетсн  все  богаче 
многообразными  вкладами  другпхъ  отраслей  творчества.  Еслп 
эти  вклады  не  оттѣспяютъ  совершенно  актера,  не  дѣлаютъ 
пзъ  него  статиста  и  фпгляра,  не  превращетъ  актрису  въ 
одну  приманку  чувственности,  сцена  ничего  не  теряеть,  а 
напротивъ  много  выпгрываетъ.  Никогда  нельзя  будетъ  до- 
стичь полнаго  совершенства  въ  художественномъ  реалпзмѣ 
театральнаго  искусства.  Эстетическое  стремленіе  не  знаетъ 
себѣ  грашщъ'.  Поэтому,  нечего  бояться,  что  живопись,  пла- 
стика, архитектоника,  музыка  лпгаатъ  сценическое  творче- 
ство самостоятельности,  служа  на  пользу  совокупностп  теат- 
ральнаго пзображенія. 
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Еслп  взглянуть  безъ  всякаго  преду бѣжденія  на  относи- 
тельную роль,  которую  отдѣльные  впды  искусства  пграютъ 
въ  современной  жизни,  то  нельзя  будетъ  не  отвести  сцени- 
ческому творчеству  самаго  впднаго  мѣста.  Театръ  сдѣлался 
для  человѣка  нашей  эпохи  главнымъ  вмѣстплищемъ  пзящ- 
ныхъ  наслажденій.  Ничто  не  проявляетъ  такъ  разносторонне 
идей,  побуждены,  нуждъ,  немощей  п  свѣтлыхъ  качествъ 
мыслящаго  п  дѣйствующаго  человѣчества,  какъ  сцена.  И  но- 
сители сценпческаго  творчества,  по  своей  неразрывной  связи 
съ  тѣми,  кого  они  пзображаютъ,  должны  быть  дороже  п 
ближе,  чѣмъ  кто-либо,  массѣ,  пщущей  въ  искусствѣ  яркпхъ 
и  крупныхъ  признаковъ  своего  времени  п  своей  народности. 
Сѣтованія  тѣхъ,  кто  взываетъ  къ  старпнѣ,  къ  лучшимъ 
днямъ  театральнаго  искусства  преувеличены,  потому  что  ли- 
шены почвы  псторпческаго  изученія.  Правда,  театральное 
искусство,  низводится,  на  многихъ  совеременныхъ  сценахъ, 
до  степенп  грубаго  паяснпчества  плп  чувственной  выставки 
тѣла;  но  въ  то-же  время  пдетъ  все  болѣе  и  болѣе  серьоз- 
ное  служеніе  идеѣ  сценпческаго  творчества.  Замыслы  харак- 
теровъ  дѣлаются  разностороннѣе  и  глубже,  выработка  вы- 
разительныхъ  средствъ  тоньше  и  старательнѣе,  отступленія 
отъ  правды  становятся  все  рѣже  и  рѣже,  неосмысленные 
пріемы  псчезаютъ,  актерскій  произволъ  уступаетъ  мѣсто 
просвѣщенному  понпманію  и  хорошо  направленному  худож- 
ническому вкусу.  Искусство  актера  спустилось  съ  условнаго 
котурна  на  твердую  землю  дѣйствптельностп.  Связь  жпзнп 
съ  театральнымъ  пзображеніемъ     отнынѣ    неразрывна.    По- 
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тому-то  такъ  п  знаменательны  грядущія  судьбы  сценичс 
скаго  искусства.  Художествешшя  потребности  массы  будутъ 
все  снльнѣе  приливать  къ  театру.  ІІпкакіе  музеи  не  удов- 
летворяв ея  ежедневной  эстетической  жаждѣ  въ  такой  мѣ- 
рѣ,  какъ  п:юбражепіе  ея-же  жизни  на  театральных^  подмо- 
сткахъ.  II  актеръ  стоить  на  нпхъ,  какъ  первый  сынъ  своей 
эпохи,  жнвущій  всѣми  ея  стремлеиіями  и  немощами,  дости- 
гающие свонмъ  умственпымъ  развитіемъ  высший  творче- 
скпхъ  замысловъ  п  отдающін  на  яркое  проявленіе  нхъ  свое 
собственное  «я».  Его  гражданская  доблесть, .  образоваиіе  п 
иравственныя  достоинства  —  главные  рычаги  и  вмѣстѣ  съ 
тѣмъ  мѣрила  двпжічііл  сценическаго  искусства.  На  его  де- 
ятельности отразятся  въ  тон  же  мѣрѣ,  какъ  и  па  всѣхъ 
явленіяхъ  человѣческаго  ирогреса,  незыблемые  законы,  ко- 
торые умъ  пашъ  прпзванъ  открывать  въ  судьбахъ  вселенной. 
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ГРаСШе \       127     129.   130.    146.    155. 

Гортань • 30.   153.   153. 


Д. 


Дальнозоркость.      .     .     . 
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Лоранъ 136. 

Любители 295. 

Любительство  театр 279. 

Любовникъ  первый 238.   239  242 

Любовница  первая 238.   239.  245. 

Любовь 108.    120—122. 
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«       сотргеззогез  пазі 79. 
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<  шейная  широкая 97. 
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Настойчивость 88.     89. 
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Національность 262.  266.  274.  362. 

Негодованіе ' .16. 

Недоверчивость 79.  82.     87, 

Независимость 118. 
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»       подъязычный 154. 

>  Бридаточный 154. 

»       симпатическій 228. 

»       тройничный 154. 

Нервы 34. 

>  воснріятія 227. 

>  голосовые 153. 

»     дыхательные 154. 

Неудовольствіе .85. 

Низьменность 36. 

Низость 108.   117. 
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Откашливаніе 
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Палыовскій 137. 

Пантомима 272.   320—322. 

Пауза.     . .  159. 

Паясничество 365. 

Паѳосъ 244. 

Педагогика  сценическая 279. 

Передышка 154. 

Періодъ 182. 

Печаль .     .     , 97.  108. 

Пидеритъ 37.  56.  75.  97.  99.  102. 

Питаніе 37. 

Питпка 284. 
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>  горькими  слезами 96. 

>  умѣренный 96. 

Плеваніе 171. 

Повѣса 239. 

Подавленіе 36. 

Подавленность ѵ 79. 

Подбородокъ  плоскій 90. 

Подчеркиваніе 190. 

Полость  грудная 30. 

Поляки 306.  316. 
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Постановка 296. 

Почтеніе 127. 
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>  психическая 26. 
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Привычка 73.  269. 
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Протестъ 244. 
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Славяне.     ...;.'. 263 

Сладострастіе 97 
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Страданіе 73. 
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>  эпическій 198. 
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Тошнота 94. 

Трагизмъ 238.  241. 
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)       355.  356. 


XXII 
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Уваженіе 36.  Ю8.  122.   123. 
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Удиьменіе 36.  97.  108. 
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)35.     71.     80.     88. 

Ужасъ |  97.    123.  124.   177. 

Уничиженіе 108.  116. 
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Усмѣшка 92.   93. 
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Хоіеризмъ «г7 

Холерикъ.     .     .     .     •     •    ш ' 

Хохотъ     


.    •  ц 

Цанъ 

и  ...   240. 

«аРь- 35 
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з»      слащавая °*' 

>  смѣха. 93. 

Черты  лица 67. 

>  мимическія  » 56.  76.  83.  99. 

>  типическія 231. 
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Чувствительность 85, 

Чувство 37.  38.  218.  219. 
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